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Abstrakt

Kazdy wykonawca posiada unikalne rozumienie i sposoéb wyrazania sztuki, co
zasadniczo odréznia go od kompozytora — twoércy dziela. Dlatego tez doglgbna
analiza rdéznorodnych interpretacji klasycznych utworé6w muzycznych, badanie
wpltywu warunkow wykonawczych na artyste oraz identyfikacja czynnikow
wplywajacych na ksztaltowanie interpretacji stanowig warto$ciowe zagadnienia
badawcze, kluczowe dla zrozumienia ztozono$ci wykonawstwa muzycznego.
Skupiajac si¢ na dwoch europejskich arcydzielach z epoki romantyzmu — Koncercie
wiolonczelowym e-moll Edwarda Elgara oraz Sonacie A-dur na skrzypce
(wiolonczelg) i fortepian Césara Francka — dostrzegamy ich bogactwo zarowno w
warstwie muzycznej, jak 1 w kontek$cie praktyki wykonawczej. Interpretacja tych
utworow nie polega wylacznie na wiernym odtworzeniu zapisu nutowego, lecz
stanowi formg¢ artystycznego dialogu wykonawcy z dzietem, wyrazajac jego
indywidualny styl, emocjonalno$¢ 1 wizje artystyczng. Kazde wykonanie
odzwierciedla doswiadczenia zyciowe, kontekst kulturowy 1 osobiste dazenia artysty.
Zmienne warunki wykonawcze — takie jak przejscie od nagrania studyjnego do
wystepu na zywo, czy obecno$¢ réznorodnej publicznosci — moga znaczaco wptywaé
na wykonawce¢. Czasami sprzyjaja kreatywnos$ci, innym razem wywotujg napiecie.
Analiza tych czynnikéw pomaga lepiej zrozumie¢ zaréwno techniczne, jak i
artystyczne aspekty interpretacji oraz sposoby dostosowywania = strategii
wykonawczych do odmiennych kontekstow.

Pierwszy rozdziat poswigcono analizie formalnej struktury Koncertu
wiolonczelowego e-moll Elgara oraz porownaniu trzech wybranych wykonan.
Przedstawiono sylwetke kompozytora, jego twodrczos$¢ oraz tto kulturowe epoki.
Nastepnie szczegétowo oméwiono budowe i cechy stylistyczne utworu. W kolejnych
czgsciach przeanalizowano cechy wspolne 1 réznice pomiedzy trzema interpretacjami,
takze z perspektywy estetyki wykonawczej. Ostatnia czg$¢ rozdziatu opiera si¢ na
teoriach percepcji dzwigku — konstrukcyjnej i1 uciele$nionej — badajac, jak r6znorodne
parametry wykonawcze wplywaja na odbior muzyki.

Drugi rozdziat dotyczy Sonaty A-dur na wiolonczele i fortepian Césara
Francka. Po wprowadzeniu w zycie 1 tworczos¢ kompozytora oraz charakterystyke

jego stylu, przeprowadzono analize struktury i jezyka muzycznego utworu, ze
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szczegldlnym uwzglednieniem techniki ,,cyklicznego motywu” oraz cech tonalnych.
Trzy wybrane interpretacje poddano poréwnawczej analizie wykonawczej, roOwniez z
perspektywy psychologii muzyki, koncentrujac si¢ na tempie, dynamice i
ksztaltowaniu obrazu muzycznego.

Trzeci rozdziat bazuje na praktycznych doswiadczeniach autora i dotyczy
wplywu technik smyczkowych oraz wspolpracy prawej reki z instrumentem na
ksztaltowanie brzmienia 1 ekspresji muzycznej. W czwartym rozdziale autorka
analizuje, jak rozne czynniki wykonawcze oraz warunki srodowiskowe wplywaja na
efekt interpretacyjny obu utwordéw. Uwzglednia takze zmienne psychologiczne i
estetyczne, ktoére moga leze¢ u podstaw rdznic pomigdzy wykonaniami. Na
zakonczenie poruszono temat tremy scenicznej — jej zrodel oraz mozliwych metod jej
przezwycig¢zania.

Wykonawstwo muzyczne to ztozona forma sztuki, wymagajaca nie tylko
wysokiej precyzji technicznej, ale tez szczero$ci emocjonalnej, kondycji fizycznej i
odpornosci psychicznej. Analiza wybitnych interpretacji pozwala zrozumie¢, w jaki
sposOb artysci tacza technike, zrozumienie muzyki, emocje 1 indywidualnos¢, by
tworzy¢ wyjatkowe doswiadczenia artystyczne. Badanie tych wykonan ujawnia takze,
jak wykonawcy radza sobie z presja i1 jak rozwijaja si¢ poprzez praktyke sceniczng.
Zebrane w tej pracy wnioski stanowig cenne zrodlo wiedzy dla kazdego, kto pragnie

poglebi¢ swoje kompetencje wykonawcze 1 lepiej rozumiec¢ istote muzyki.

Slowa kluczowe: wykonawstwo muzyczne; psychologia muzyki; Koncert
wiolonczelowy e-moll Edwarda Elgara; Sonata A-dur na skrzypce (wiolonczele) i

fortepian Césara Francka; trema sceniczna
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Wstep

I. Wybor tematu pracy

Muzyke mozna interpretowaé na wiele sposobow. Partytura jest czyms$
,hiemym”, a zapisang w niej muzyke mozna zaprezentowa¢ w pelni dopiero poprzez
jej wykonanie. Wiagze si¢ to z filozoficzng kwestig ,,nietozsamosci” w sztuce
wykonania muzycznego i moze by¢ analizowane na wiele sposobdéw z punktu
widzenia zarowno wykonawcy, jak i stuchacza. Zwigzane sa z tym takie pytania jak:
w jaki sposob rodza si¢ rozne interpretacje muzyczne? Jak rozumie¢ muzyke 1
zawartg w niej ekspresje, aby jak najbardziej zblizy¢ si¢ do intencji kompozytora?
Gdzie jest miejsce na tzw. wtorng kreatywnos$¢? Jak nalezy shucha¢ dzieta
muzycznego? Autorka postanowila skupi¢ si¢ na tych wilasnie fundamentalnych
kwestiach, a pogtebiona refleksja sktonita ja do postawienia kolejnych pytan, ktore
wplynety na wybdr tematu badawczego niniejszej pracy: Czy istnieje glebsza,
bardziej fundamentalna przyczyna stojaca za ta problematyka? Jak dziataja
mechanizmy wptywajace na to zjawisko?

Autorka przeanalizuje Koncert wiolonczelowy e-moll Edwarda Elgara i Sonate
A-dur na skrzypce (wiolonczelg) i fortepian Césara Francka z perspektywy
wykonawstwa wiolonczelowego, a takze zbada i pordwna rézne wykonania obu
utworow, ustalajac czynniki, ktore moga powodowaé réznice w ich interpretacji
(m.in. w kontek$cie tempa, intensywno$ci brzmieniowej, stosowanych technik
wykonawczych). Ponadto, w niniejszej pracy zostanie zawarta analiza i poroOwnanie
zmiennych: napiecia i ekscytacji wykonawcy oraz akustyki pomieszczenia w trzech
réznych scenariuszach wykonania dziela muzycznego: w sali ¢wiczen, w studiu
nagraniowym i1 w sali koncertowej. Badanie to oparte bedzie na wlasnej praktyce
wykonawczej autorki. Z uwagi na fakt, ze problemy interpretacyjne w ostatnich
dwoch czgsciach Koncertu e-moll Edwarda Elgara sg reprezentatywne dla catosci
dzieta, autorka zdecydowata si¢ nagra¢ wiasnie te ustepy obok catosci Sonaty A-dur

Césara Francka



I1.Stan badan

Chinskie badania nad Sonatq A-dur na skrzypce (wiolonczele) i fortepian
Francka koncentrowaly si¢ glownie na omodwieniu samego utworu i technik
wykonawczych. Praca magisterska Analiza i porownanie wersji wykonania
,, Koncertu wiolonczelowego e-moll” Edwarda Elgara, napisana przez Kun Zhanga z
Konserwatorium Muzycznego w Tianjinie, jest pierwsza pracg akademicka na ten
temat w Chinach. Autor przeanalizowal techniczne aspekty utworu z
muzykologicznego punktu widzenia i przeprowadzil badanie poréwnawcze rdéznych
wersji nagran'.

W swojej rozprawie doktorskiej O stylu i technice wykonawczej ,, Koncertu
wiolonczelowego e-moll” Edwarda Elgara Zhao Chunxu z Akademii Sztuk Pigknych
w Jilin nakres$lit zyciorys wybitnego brytyjskiego kompozytora Edwarda Elgara i tto
powstania utworu, a takze skupil si¢ na analizie stylu dzieta, omawiajac kwestie
gatunkowe 1 techniczne, a nastgpnie wyjasnil techniki kompozycyjne i muzyczne
emocje wyrazone w tym koncercie’. Zhou Qingin z Uniwersytetu Pedagogicznego w
Qufu w prowincji Shandong w swojej pracy magisterskiej Stylistyka i techniki
wykonawcze ,, Koncertu wiolonczelowego e-moll” Elgara opublikowanej w 2015 roku
skupil si¢ natomiast na technice wykonania Koncertu wiolonczelowego e-moll
Edwarda Elgara. Zbadat dzieto pod wieloma katami (takimi jak zestawienie 1 analiza
cech charakterystycznych, badanie partytury, poréwnanie interpretacji) — to
poglebione studium wykazato dobra znajomos$¢ techniki wykonawczej koncertu
wiolonczelowego Elgara, jak rowniez umiejetno$é¢ krytycznego myslenia i analizy”.

W swoim artykule Jacqueline du Pré i ,, Koncert wiolonczelowy e-moll”
Edwarda Elgara, Tingting Liu opowiada o zyciu kompozytora podczas tworzenia
Koncertu wiolonczelowego e-moll, jako ostatniego znaczacego utworu w calej jego
tworczo$ci, ktory powstawal w latach 1918-1919%. Natomiast artykul Ji Lin pt.
Smierc narodu? Smieré cztowieka? — Rézne interpretacje ,, Koncertu wiolonczelowego

e-moll” autorstwa Beatrice Harrison, Jacqueline du Pré, i Yo-Yo My jako jeden z

! Zhang Kun, Analiza i poréwnanie wyda# ,, Koncertu wiolonczelowego e-moll” Elgara (chin. g Aierjia ,,E
xiaodiao datigin xiezouqu” fenxi ji banben bijiao), Czasopismo Akademii Muzycznej w Tianjinie, Tianjin 2007.

2 Zhao Chunxu, Stylistyka i techniki wykonawcze ,, Koncertu wiolonczelowego e-moll” Elgara (chin. Lun Aierjia

., E xiaodiao datigin xiezouqu” zuopin fengge yu yanzou jigiao), Czasopismo Akademii Sztuk Pigknych w Jilin,
Changchun 2019.

3 Zhao Qinqin, Techniki wykonawcze ,, Koncertu wiolonczelowego e-moll” Elgara, praca magisterska Qufu Normal
University z roku 2015 (praca niepublikowana).

* Liu Tingting, Jacqueline du Pré i ,, Koncert wiolonczelowy e-moll” Edwarda Elgara (chin. Dupulei yu Aierjia ,, E
xiaodiao datiqin xiezouqu ), czasopismo ,,Drama, Music and Film”, drugie wydanie w 2013 (CN 32-1095/J).
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wazniejszych artykutow dotyczacych muzyki wiolonczelowej, skupia si¢ na trzech
wykonawcach z r6znych okresow, bada intencje muzyczne kompozytora oraz rézne
interpretacje utworu poprzez poréwnanie nagran i ukazuje tym samym znaczenie
kompozycji’.

Artykut pt. Analiza porownawcza roznych interpretacji ,,Sonaty A-dur na
skrzypce i fortepian” Francka autorstwa Gao Yajing analizuje interpretacje Sonaty
Francka dokonane przez pigciu $wiatowej stawy skrzypkéw. Autor wyjasnia cechy
wykonawcze 1 estetyczne u réznych artystow w kontekscie tla powstania utworu, a
takze analizuje podobiefistwa i r6znice w osobowosciach wykonawcow®.

Yang Hongye z Akademii Sztuk Pigknych z Jilin w swojej pracy pt. Analiza
wykonawcza Il czesci ,,Sonaty A-dur na skrzypce i fortepian” Francka poprzez
analize trzeciej czgsci utworu probuje przyblizy¢ czytelnikowi nastrd) kompozytora w
momencie tworzenia dzieta, interpretuje zawarty w utworze wyraz tesknoty za
mitoscig oraz nadzieje zwigzang z dazeniem do rownosci 1 wolnosci, a takze zglebia
technike tworczg kompozytora i sposob w jaki ksztattuje on strukture cykliczng’.

W 2011 roku Ye Jun z Uniwersytetu Pedagogicznego Fujian, w swojej
rozprawie doktorskiej Analiza stylistycznej charakterystyki ,, Sonaty A-dur na skrzypce
i fortepian” Francka badat cechy stylistyczne utworéw skrzypcowych Francka oraz
cechy strukturalne poprzez zebranie, poréwnanie i analize¢ literatury dotyczacej jego
utworow®. Natomiast Wen Huiming w artykule Przygotowanie do wykonania ,, Sonaty
A-dur na skrzypce i fortepian” Francka stwierdza, ze przed rozpoczeciem pracy nad
utworem wykonawcy powinni dokladnie zapozna¢ si¢ z historia tworczosci
kompozytora, ttem powstania dzieta, a takze z sugestiami dotyczacymi techniki
interpretacji partytury, czy wspolpracy miedzy fortepianem i skrzypcami. Sugeruje
takze, jak tworzy¢ w wyobrazni obraz brzmieniowy utworu przed jego wykonaniem,

aby uzyska¢ idealny efekt zwigzany z tzw. wtorng kreatywnos$cig’. W swojej

5 Ji Lin, Smierc¢ narodu? Smier¢ czlowieka? — Rozne interpretacje ,, Koncertu wiolonczelowego e-moll” autorstwa
Beatrice Harrison, Jacqueline du Pré, i Yo-Yo My (chin. Guoshang? Renshang? — Halisen, Dupulei, Yo-Yo Ma dui
., E xiaodiao datiqin xiezouqu” de butong yanyi), czasopismo Konserwatorium Muzycznego Xinghai, Guangzhou
2014.

¢ Gao Yajing, Analiza poréwnawcza réznych interpretacji ,, Sonaty A-dur na skrzypce i fortepian” Francka (chin.
Feilangke ,, A dadiao xiaotiqin yu gangqin zoumingqu ), czasopismo "Qilu Realm of Arts", czwarte wydanie w
2007 (CN 37-1063/)).

" Yang Hongye, Analiza wykonawcza III czesci ,, Sonaty A-dur na skrzypce i fortepian” Francka (chin. Fulangke
,,A dadiao xiaotiqin yu gangqin zoumingqu” di san yuezhang de yanzou fenxi), praca magisterska Akademii Sztuk
Pigknych w Jilin z roku 2016 (praca niepublikowana).

8 Ye Jun, Analiza stylistycznej charakterystyki ,, Sonaty A-dur na skrzypce i fortepian” Francka (chin. Qian
Fulangke ,, A dadiao xiaotiqin yu gangqin zoumingqu” zhong de fengge tezheng), rozprawa doktorska
Uniwersytetu Pedagogicznego Fujian z roku 2011 (praca niepublikowana).

® Wen Huiming, Przygotowanie do wykonania ,,Sonaty A-dur na skrzypce i fortepian” Francka (chin. Yanzou
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rozprawie doktorskiej pt. Analiza i porownanie roznych wersji ,,Sonaty A-dur na
skrzypce i fortepian” Francka Hou Xinrui z Uniwersytetu Qingdao, przyjmujac
analize utworu jako punkt wyjscia, taczy biografie¢ kompozytora i tlo epoki ze
znaczeniem utworu, a takze bada i omawia techniki wykonawcze opierajac si¢ na
wlasnym doswiadczeniu. Nastgpnie, badacz pordwnuje nagrania trzech mistrzow
réznych epok 1 roznych szkét oraz szczegdélowo analizuje dzielo Francka z
rozmaitych estetycznych perspektyw'’.

Lin Erjia w swoim artykule Analiza cech muzycznych fuzji w,, Sonacie A-dur
na skrzypce i fortepian” Francka wskazuje na trzy glowne aspekty utworu:
pofaczenie religii i sekularyzmu, klasycyzmu i romantyzmu oraz zapozyczania i
innowacji. Analizuje takze dorobek twoérczy Francka i bada cechy muzycznych fuzji
w utworze''. Wang Bo z Chinskiego Uniwersytetu Minzu, w swojej pracy pt.
Odkrywanie charakterystycznego traktowania techniki glissando w interpretacji
,Sonaty A—dur na skrzypce i fortepian” Césara Francka dogl¢bnie analizuje 1
omawia sposob postugiwania si¢ technika glissando w niniejszym utworze, odwotujac
si¢ do wykonan rdéznych artystow, by przedstawi¢ wilasny sposob rozumienia
konieczno$ci stosowania tego zabiegu'?. W swojej pracy pt. Badania nad ,,Sonatq
A-dur na skrzypce (wiolonczelg) i fortepian” Francka Li Zhongyan z Gléwnego
Konserwatorium Muzycznego w Pekinie podjat probg przeanalizowania tradycyjnych
1 nowoczesnych, konserwatywnych i innowacyjnych, formalnych i swobodnych cech
kompozycji Francka, a takze zbadania jego technik kompozytorskich®. W swojej
pracy magisterskiej pt. O ewolucji stylu Heifetza w ,,Sonacie skrzypcowej A-dur”
Francka Wei Zhichao z Potudniowochinskiego Uniwersytetu Technologicznego,
analizuje ewolucje stylu Heifetza, zwracajac uwage na podobienstwa i roznice w jego

dwoch odmiennych interpretacjach tego utworu: mtodzienczej i z pézniejszego okresu

Fulangke ,, A dadiao xiaotiqin yu gangqin zoumingqu” zhong), czasopismo ,,Huanghe zhi sheng”, CN 14-1039/J,
ISSN 1004-6127, 2020.

1 Hou Xinrui, Analiza i poréwnanie réznych wersji ,, Sonaty A-dur na skrzypce i fortepian” Francka (chin.
Fulangke ,, A dadiao xiaotiqin yu gangqin zoumingqu” zuopin fenxi yu banben bijiao), praca doktorska
uniwersytetu Qingdao z roku 2012 (praca niepublikowana).

" Lin Erija, Analiza cech muzycznych fuzji w,, Sonacie A-dur na skrzypce i fortepian” Francka (chin. Fulangke ,, 4
dadiao xiaotiqin yu gangqin zoumingqu”’ ronghe tese fenxi), czasopismo "Music Learning and Research" luty
2021.

12 Wang Bo, Odkrywanie charakterystycznego traktowania techniki glissando w interpretacji ,, Sonaty A-dur na
skrzypce i fortepian” Césara Francka (chin. Tanjiu Saizhaer Fulangke ,, A dadiao xiaotigin yu gangqin
zoumingqu” zai yanzou zhong huayin de tese chuli), praca magisterska Minzu University of China z roku 2021
(praca niepublikowana).

13 Li Zhongyan, Badania nad ,, Sonatq A-dur na skrzypce i fortepian” Francka (chin. Fulangke ,, A dadiao
xiaotiqin yu gangqin zoumingqu” de yanjiu), praca licencjacka Centralnego Konserwatorium w Pekinie z roku
2014 (praca niepublikowana).
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dojrzato$ci. Badacz analizuje takie cechy niniejszych wykonan jak: rozne techniki
smyczkowania dla tych samych fraz, zastosowanie réznych predkosci smyczka,
zréznicowana technika laczenia dzwigkow granych osobnymi smyczkami, kreatywne
ksztaltowanie linii melodycznych, zrdéznicowanie intensywnosci wibracji, taczenie
dzwigkow za pomoca techniki portamento™.

Rowniez w literaturze anglojezycznej istnieje wiele prac na temat Koncertu
wiolonczelowego e-moll Edwarda Elgara. Artykut Eileen O’Neall Nostalgia and
Escapism: Interpreting Edward Elgar's Cello Concerto stanowi probe opisania
technik jakie kompozytor stosowal w celu wywotania u stuchacza odczucia nostalgii i
eskapizmu. Do materiatu analitycznego w tym przypadku wiaczona zostata prywatna
korespondencja kompozytora®. Inne artykuly to miedzy innymi recenzje rdznych
wykonan Koncertu wiolonczelowego e-moll Elgara. Nalezg do nich: opublikowany w
»Ihe Strad” artykut Joanne Talbot pt. Reviews: RECORDINGS - ELGAR Cello
Concerto in E Minor, op.85/BRIDGE Oration-Concerto Elegiaco for Cello and
Orchestra'®, opublikowany w ,,Musical America” tekst Davida Hurwitza pt. Bloch:
Schelomo; Elgar: Concerto for Cello and Orchestra in E Minor, Op. 85", artykut
Cornelii Watkins z czasopisma ,,American String Teacher” pt. Reviews: Cello -
‘Concerto in E Minor for Violoncello and Orchestra, Op. 85 (Study Score), ’by
Edward Elgar, Edited by Jonathan Del Mar'®,

Podsumowujac, wiekszo§¢ zwigzanych z tematem niniejszej pracy badan
naukowych koncentruje si¢ przede wszystkim na analizie technik wykonawczych i
kompozytorskich, a takze porownuje rozne interpretacje utwordéw. Nalezy zaznaczy¢,
ze niewiele prac bada estetyke stojaca za réznymi interpretacjami utwordéw i czynniki,
ktore maja wplyw na te interpretacje. Autorka postara si¢ okresli¢ rdznice w
interpretacji muzyki, a takze zbada estetyke wykonan z perspektywy psychologii
muzyki. Autorka ma nadzieje, Ze niniejsza praca bedzie zrodtem bardziej

zréznicowanej analizy i zarysuje problem z szerszej perspektywy, co okaze si¢

' Win Zhichao, O ewolucji stylu Heifetza w ,,Sonacie skrzypcowej A-dur” Francka (chin. Lun Haifeizi yanzou
Fulangke ,, A dadiao xiaotiqin zoumingqu” zhi fengge yanbian), praca magisterska Poludniowochinskiego
Uniwersytetu Technologicznego z roku 2011 (praca niepublikowana).

'S E. O’Neall, Nostalgia and Escapism: Interpreting Edward Elgar's Cello Concerto, praca magisterska
Uniwersytetu Stanu Kalifornia z roku 2016 (praca niepublikowana).

16 J. Talbot, Reviews: RECORDINGS - ELGAR Cello Concerto in E Minor, op.85/BRIDGE Oration-Concerto
Elegiaco for Cello and Orchestra, ,,The Strad” 2002 nr 113.1352, str. 1409.

" D. Hurwitz, Bloch: Schelomo; Elgar: Concerto for Cello and Orchestra in E Minor, Op. 85, ,,Musical America”
sierpien 2024.

18 C. Watkins, Reviews: Cello - * Concerto in E Minor for Violoncello and Orchestra, Op. 85 (Study Score), by
Edward Elgar, Edited by Jonathan Del Mar, ,,American String Teacher” 2006 nr BA9040.
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pomocne w dalszych badaniach.

III. Teoretyczne, praktyczne i kulturowe znaczenie tematu

pracy

Temat niniejszej pracy przejawia warto§¢ 1 znaczenie na poziomie
teoretycznym, praktycznym i kulturowym. Jesli chodzi o znaczenie teoretyczne, to
poprzez zrozumienie cech charakterystycznych interpretacji réznych muzykow
wykonujacych ten sam utwor, jak 1 wyszczegdlnienie réznic spowodowanych
odmiennos$cig srodowisk 1 okolicznosci, w ktorych wykonania te powstaja niniejsza
praca pozwoli wykonawcom i shluchaczom spojrze¢ na dzieta Elgara i Francka z
nowej, nieeksplorowanej do tej pory perspektywy. Wielowymiarowa analiza 1
uporzadkowanie przyczyn roznic pomiedzy poszczegodlnymi interpretacjami ma
ogromne znaczenie dla badania wykonan muzycznych.

Niniejsza  praca  dostarczy nowej inspiracji dla  poszukujacych
interpretacyjnego klucza wykonawcow poprzez doglgbng analizg utwordw, zbadanie
intencji kompozytora, a ponadto poroéwnanie tzw. wtornej kreatywnosci réznych
artystow 1 ich wykonan w r6znym $rodowisku 1 kontekscie.

Jesli chodzi o znaczenie kulturowe, niniejsze badanie nie skupia si¢ na
eksploracji wplywow kulturowych muzyki w réznych spoleczenstwach czy grupach
etnicznych, a dotyczy wytacznie analizy konkretnych wybranych utworow, ktéra ma
na celu doglebne wyjasnienie znaczenia jaki muzyka (jako obiekt estetyczny) ma dla

wykonawcow i stuchaczy.

IV. Metody badawcze i tres¢ pracy

Niniejsza praca skupi si¢ na perspektywie muzycznej interpretacji
wykonawczej poprzez: analiz¢ partytur utworéw Edwarda Elgara 1 Césara Francka;
podsumowanie wynikajacych z partytur wskazéwek dotyczacych techniki
wykonawczej w obu utworach; badanie réznych mozliwosci interpretacyjnych; a
nastgpnie przeprowadzenie analizy poréwnawczej roznych wersji wykonan. Pdzniej,
biorac pod uwage perspektywe estetyki wykonawczej 1 percepcji muzycznej oraz
odnoszac si¢ w szczegdtowy sposoéb do wiasnej gry w rdéznych kontekstach
wykonawczych, zbada mozliwe przyczyny powstawania rdznych stylow

wykonawczych i okres$li znaczenie réznic migdzy poszczegdlnymi stylami.
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Wstep bedzie koncentrowaé si¢ gléwnie na tle badawczym tematu,
przyczynach wyboru tematyki oraz na obranej metodologii.

Pierwszy rozdziat skoncentruje si¢ na analizie strukturalnej Koncertu
wiolonczelowego e-moll Edwarda Elgara i analizie poszczegdlnych wykonan tego
utworu. Najpierw przedstawiony zostanie zyciorys 1 tworczo$¢ kompozytora,
oméwione zostang kulturowe zagadnienia zwigzane z okresem, w ktérym zyt.
Nastepnie autorka dokona analizy Koncertu wiolonczelowego e-moll: opisane zostanie
tlo powstania utworu oraz zastosowany przez Elgara styl kompozytorski. W dalszej
kolejnosci przeanalizowana zostanie struktura kazdej czesci utworu i wykorzystany
material muzyczny. Na koniec przedstawiony zostanie sposob i styl orkiestracji
utworu. Nastepnie autorka przeanalizuje kilka wykonan Koncertu wiolonczelowego
e-moll, w tej czeSci zostanie podany krotki opis kazdej z wersji, ktore w dalszej
kolejnosci poddane zostang poglebionej analizie.

W rozdziale tym zawarte zostang analizy utworéw oraz omoéwienia
kanonicznych interpretacji. Poréwnane zostang obrane przez wykonawcow tempa
oraz skala dynamiczna 1 wyraz muzyczny poszczegdlnych wersji. Analiza
komparatystyczna  przeprowadzona bedzie z perspektywy poznawcze] i
psychologicznej. W tej cze$ci autorka przeanalizuje roéwniez percepcj¢ muzycznego
systemu dzwickowego w odniesieniu do paradygmatu konstrukcyjnego 1 koncepcji
ucielesnionego poznania. Zbadane zostang takze relacje miedzy dzwigkami
wytwarzanymi przez muzykéw a doswiadczeniem stuchowym odbiorcow.

Drugi rozdziat poswigcony bedzie Sonacie A-dur na skrzypce (wiolonczelg) i
fortepian Francka. Rozpocznie si¢ on od przedstawienia zycia 1 tworczosci
kompozytora, a takze opisu cech stylistycznych muzyki Francka. W drugiej czgsci,
analogicznie do rozdziatu pierwszego autorka przeanalizuje Sonate na skrzypce
(wiolonczelg) i fortepian A-dur: najpierw zarysuje tlo powstania i charakterystyczne
cechy stylistyczne utworu, pdzniej przeanalizuje struktur¢ i wykorzystanie materiatu
muzycznego, a na koniec podda analizie liczne cechy strukturalne utworu, w tym tzw.
motywy przewodnie, forme binarng oraz schemat tonalny catosci dzieta. Podobnie jak
miato to miejsce na koniec rozdzialu pierwszego, analizie poddane zostang
poszczeg6lne interpretacje Somnaty A-dur Francka. Autorka skupi si¢ na trzech
wybranych wykonaniach tego utworu i przeanalizuje je pod katem tempa, dynamiki i
roznic w wyrazie muzycznym. Waznym elementem tej analizy bedzie rowniez

spojrzenie na wykonania z perspektywy psychologii muzyki.
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Trzeci rozdziat bedzie dotyczyl technicznej analizy szczegdtow
wykonawczych w obu utworach, z perspektywy osobistych doswiadczen
wykonawczych autorki. Czwarty rozdziat stanowi¢ bedzie synteze wszystkich
wczesniejszych czesci pracy. Autorka zbada czynniki wptywajace na wykonania w
roznych warunkach 1 sytuacjach, z perspektywy muzycznej kognicji, estetyki
wykonawstwa oraz psychologii muzyki. Podjeta zostanie proba wskazania, ktore
czynniki maja pozytywne, a ktére negatywne dziatanie. W tym rozdziale autorka
pochyli si¢ rowniez nad ideami estetyki muzycznej Romana Ingardena 1 Mikela
Dufrenne'a, oméwi zwigzki migdzy réznymi wykonaniami muzycznymi oraz réznice
mi¢dzy wrazeniami shluchowymi a odczuciami wykonawcy, a takze przedstawi
zagadnienia zwigzane z postrzeganiem obiektu estetycznego. Podstawowe cechy
konkretnych utwordéw przeanalizowane zostana, w celu zbadania estetyki wykonania
muzycznego w kontek$cie wymienionych powyzej czynnikéw. Tre$¢ pracy zostanie
rozszerzona o spojrzenie na proces wykonawstwa z perspektywy kognitywistyki
muzycznej. Analizie poddane zostang takie aspekty jak: odbior, przetwarzanie i
wytwarzanie muzyki w procesie tzw. ,,przetwarzania informacji”. Poréwnane zostang
wrazenia estetyczne wykonawcow 1 stuchaczy w odniesieniu do podobnych wydarzen
muzycznych. Wyszczegolnione zostang cechy wspolne pomigdzy konkretnymi
wykonawcami i konkretnymi stuchaczami, a takze zaleznos$¢ koncepcji muzycznych i

warunkow kulturowych wptywajacych na ich powstanie.
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Rozdzial 1. Zarys i analiza Koncertu wiolonczelowego

e-moll Edwarda Elgara

1.1 Zycie i twérczo$¢ Edwarda Elgara

1.1.1 Rys biograficzny Edwarda Elgara

Urodzony w 1857 roku brytyjski kompozytor i dyrygent Edward Elgar byt
jednym z najwazniejszych przedstawicieli pdznego europejskiego romantyzmu, a jego
tworczos¢ wplyneta na ,,przebudzenie” brytyjskiej muzyki z dlugiego okresu uspienia
na przetomie XIX i XX wieku. Muzyka Elgara stynie z pelnych wyrazu melodii,
doskonatej sztuki orkiestracji i petnej glebi ekspresji emocjonalnej. Jego tworczosé
obejmuje szeroki zakres gatunkow, w tym symfonie, koncerty, muzyke kameralng,
opery i utwory choralne. Jego kompozycje cieszg si¢ duzg popularnoscig w Wielkiej
Brytanii 1 na catym $wiecie, 1 sa postrzegane jako swego rodzaju punkt zwrotny w
historii brytyjskiej muzyki.

Edward Elgar urodzit si¢ i wychowal w muzycznej rodzinie: jego ojciec byt
wlascicielem firmy produkujacej instrumenty muzyczne, pracowat jako organista.
Majac kontakt z muzyka od najmiodszych lat, Edward Elgar wykazywal zywe
zainteresowanie sztuka dzwigkéw. Jako nastolatek pragnal wyjecha¢ na studia
muzyczne do Niemiec, lecz sytuacja finansowa jego rodziny nie pozwolila mu na to.
W poczatkowym okresie swojej edukacji muzycznej ksztalcit si¢ wigc gltownie
samodzielnie. Mimo ze nie otrzymal formalnego wyksztalcenia muzycznego,
stopniowo opanowywat umiejetnosci komponowania i gry na réznych instrumentach
na wlasng reke.

W 1885 roku zaczat pracowac jako organista, a rok pdzniej poznat Caroline
Alice Roberts, ktorg poslubit w 1889 roku. Alice byta nie tylko jego Zzona, ale takze
inspiracjg i najwickszym wsparciem. Zycie malzenskie miato ogromny wplyw na
tworczo$¢ Elgara, a dzigki cigglej motywacji ze strony zony, poswigcat si¢ tworzeniu
muzyki. Jego styl ksztaltowat si¢ pod silnym wptywem niemieckiego romantyzmu,
szczegoOlnie tworczosci Richarda Wagnera. Nasladujgc tworcéOw romantyzmu i
implementujac elementy ich stylu do swoich kompozycji stworzyt wiasny jezyk,
ktéry z jednej strony reprezentowal cechy szeroko pojmowanego europejskiego

romantyzmu, z drugiej za$ zachowat silny angielski idiom.
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Kariera muzyczna Elgara zaczela nabiera¢ tempa, gdy miat prawie 40 lat, a w
1899 roku premiera jego utworu orkiestrowego Enigma Variations” okazala si¢
ogromnym sukcesem, dzigki czemu Wariacje zostaly wydane w tym samym roku
przez wydawnictwo ,,Novello”. W kolejnych latach stworzyl wiele innych waznych
dziet, takich jak oratorium The Dream of Gerontius®, czy Pomp and Circumstance®'.
W 1904 roku kompozytor otrzymat od krola Edwarda VII tytul rycerza za napisany
przez niego dwa lata wczesniej Hymn Koronacyjny. Byl jedynym kompozytorem
tamtych czasow, ktory dostgpit tego zaszczytu.

W pozniejszych latach tworczosci kompozytora scena brytyjska zmieniala sig,
a jego utwory cieszyly si¢ coraz mniejszym zainteresowaniem. Ponadto, ogromny
cios zadala mu $mieré¢ zony, co sprawito, ze komponowal zdecydowanie mniej.
Pomimo to do dzi§ uwazany jest za jednego z najwigkszych brytyjskich
kompozytoréw, a jego dzieta sg rozpoznawane i uwielbiane przez melomandéw na

calym $wiecie.

1.1.2 Edward FElgar i uznanie spoleczne w obliczu ,angielskiego

odrodzenia muzycznego”

Muzyczne osiagni¢cia Edwarda Elgara lezg nie tylko w jego tworczosci, ale
takze w jego wkladzie w angielskg tradycje muzyczng. Jego dorobek artystyczny,
zwlaszcza jesli chodzi o utwory symfoniczne, silnie wplynat na ksztattujacy sie

proces ,,angielskiego odrodzenia muzycznego”. Sun Guozhong pisal:

Czy tzw. angielskie odrodzenie muzyczne moze by¢ postrzegane jako
rozwo0j pewnego ‘muzycznego nacjonalizmu' w Wielkiej Brytanii w XIX
wieku? (...) Jesli chcemy doglebnie zrozumie¢ znaczenie tego odrodzenia
1 jego zwigzek z dziewigtnastowieczng muzyka romantyczng (...) muzyka
Elgara moze shuizy¢ za pewne studium przypadku, ktére pomoze nam
lepiej zrozumie¢ powyzsze kwestie™.

1 Elgar, Enigma Variations, for orchestra, Op.36 (napisane w latach 1898-1899). Prawykonanie dzieta odbylo si¢
w Londynie pod batuta Hansa Richtera.
20 Elgar: The Dream of Gerontius, for voices and orchestra, Op.38 (napisane 1900). Dzieto napisane do stow
poematu Johna Henry'ego Newmana.
21 Elgar: Pomp and Circumstance, 5 Marches for orchestra, Op.39 (napisane w 1901-1903). Dzieto napisane do
stow poematu Johna Henry'ego Newmana.
22 Sun Guozhong, Elgar i brytyjskie muzyczne odrodzenie (Aierjjia yu yingguo yinyue fuxing), czasopismo ,,Yinyue
yishu”, 2003 nr 2, str. 14-15.
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Tworczos¢ artystyczna zawsze byla odzwierciedleniem danego spoteczenstwa
i §rodowiska. Mimo, ze trudno jest doktadnie okresli¢, kiedy doktadnie rozpoczat si¢
»angielski renesans muzyczny”, tatwo jest dostrzec, w jaki sposéb byt on zwigzany z
kwestiami politycznymi i spolecznymi tamtych czasow. XIX wiek mozna uznaé za
czas wielkiego dobrobytu dla Wielkiej Brytanii w dziedzinach gospodarki, nauki,
kwestii spotecznych i1 kultury. Wystawa $wiatowa, ktora odbyta si¢ w Londynie w
1851 r., odzwierciedlata pozycje Imperium Brytyjskiego na arenie migdzynarodowe;j i
jej dominacje w dziedzinie $wiatowego handlu.

W ogdblnej atmosferze dobrobytu i koniunktury rosty réwniez oczekiwania na
wzrost znaczenia Anglii w dziedzinie muzyki klasycznej. Angielska scena muzyczna
po Henrym Purcellu nie obfitowala w wielkich kompozytoréw, a w poréwnaniu z
innymi europejskimi osrodkami wypadata dosy¢ przecigtnie, pozostajac pod silnym
wplywem austriacko-niemieckiego stylu muzycznego. Angielscy kompozytorzy
pozostawali raczej w cieniu tworcéw z kontynentu.

Badania historyczne pokazuja, ze Brytyjczycy nie mieli zbytnich problemow z
tym zjawiskiem, traktujac popularnos$¢ utwordéw zagranicznych jako element wspolnej
tozsamosci kulturowej. Zdawano sobie jednak sprawe, ze konieczne jest stworzenie
przestrzeni dla nowych twoércoOw 1 odnalezienie wlasnej, angielskiej tozsamosci
narodowej w obrebie kultury muzycznej”. XIX—wieczne brytyjskie odrodzenie
muzyczne zacz¢to by¢ stopniowo uznawane w catej Europie, pojawilo si¢ wtedy
wielu wybitnych kompozytorow, takich jak Charles Villiers Stanford czy Gustav
Holst, ktorych dziela staty si¢ reprezentantami tego okresu. Wsrdod nich, Edward Elgar
byt niewatpliwie kluczowa postacia.

W swoim wczesnym okresie tworczosci Elgar poswigcil wiele uwagi
niemieckim kompozycjom, w swojej pracowni trzymat w wigkszosci partytury
muzyki niemieckiej. Najwigkszy wpltyw wywart na niego Wagner. Sun Guozhong

zauwaza:

Dzigki dzielom Wagnera Elgar poznat wiele innowacyjnych technik
kompozytorskich, a takze zglebit zwigzki migdzy muzyka operowg 1
symfoniczng. (...) To od Wagnera Elgar nauczyt si¢, jak skutecznie

3 Tozsamoéé narodowa (National Identity) pojawia si¢ wtedy, gdy pewna grupa kategoryzuje réznice miedzy
Swoja grupa a innymi poprzez subiektywne odczucia, a nast¢pnie wzmacnia i potwierdza je poprzez wzajemne
interakcje.” — Gong Xinye, Badanie brytyjskiej tozsamosci spotecznej w oparciu o “Pomp and Circumstance
Marches” (Op.39 No.1) Elgara (chin. Aidehua Aierjia Weifeng linlin jinxing qu Op. 39. No.1 de yingguo shehui
renting yinsu yanjiu), praca dyplomowa Fujian Normal University z roku 2018 (praca niepublikowana).
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przedstawia¢ obrazy muzyczne 1 podkresla¢ silne kontrasty migdzy nimi,
nauczyt si¢ tez od niego technik kompozytorskich, takich jak
wykorzystanie dominujacych motywow, uzycie skomplikowanego jezyka
muzycznej tekstury i harmonii czy bogactwa barw orkiestrowych?.

Innym wspoéiczesnym kompozytorem, ktory wywart gleboki wplyw na tworczos¢
Edwarda Elgara, byt Richard Strauss. Jak pisze Sun Guozhong: ,,Szczegodlnie w jego
Falstaffie mozemy wyraznie dostrzec wptyw Straussa — jesli chodzi o koncepcje,

przedstawienie my$li muzycznych, motywy przewodnie i orkiestracje””

. Elgar
zglebiat takze symfoniczne utwory Brahmsa, Berlioza 1 innych kompozytordw.
Doswiadczenie muzyczne, ktore zbieral w swoim mlodzienczym okresie pracy w roli
skrzypka w orkiestrze, odegralo istotng role w ksztattowaniu si¢ jego wtasnego jezyka
muzycznego, a jego zrozumienie stylistyki romantyzmu oraz zdolno$¢ do
przenikliwej analizy kompozycji miaty w tej kwestii w ostatecznym rozrachunku
kluczowe znaczenie.

Poza stylem zaczerpnigtym z szeroko pojetej kultury muzycznej Europy, Elgar
nadawat swoim kompozycjom rodzimy angielski smak, pochodzacy z prostych ballad
1 tradycyjnej] muzyki ludowej. Milo Wold pisze: ,,Pod koniec XIX wieku grupa
kompozytoréw (...) zbierata wiejskie piesni ludowe i badata muzyke religijng 1
$wieckg (...) ktora przez pewien czas cieszyla si¢ powodzeniem™°. Elgar byt
aktywnym czlonkiem tej grupy.

Jego muzyka charakteryzowata si¢ pelnym prostoty jezykiem muzycznym,
picknymi melodiami i czgstym sigganiem po motywy ludowe, co nadawato utworom
charakterystycznego stylu i smaku, ktoéry wpasowywal si¢ w gust publicznosci.
Ponadto, jego uroczysty i1 podnoszacy na duchu styl kompozycji zgodny byt z
muzycznymi potrzebami estetycznymi brytyjskiej rodziny krolewskiej w tamtym
czasie. Wielki sukces utworéw symfonicznych kompozytora wynikal z jego
przenikliwej oceny oczekiwan spotecznych wobec dziet tego typu. Rozwinagl jezyk
muzyczny, ktory taczyt romantyczng ekspresj¢ emocjonalng z tradycyjnymi
elementami muzyki brytyjskiej, tworzac fundamenty dla dalszego rozwoju muzyki w

Wielkiej Brytanii.

* Sun Guozhong, Elgar i brytyjskie..., op.cit., str. 116.

% Ibidem, str. 17.

26 Milo Wold: Historia zachodniej muzyki (wersja ilustrowana) (chin. Xifang yinyue jianshi chatu di 9 ban), thum.
Liu Danni, Shijie yushu chuban gongsi, 2012.
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1.2 Analiza Koncertu wiolonczelowego e-moll Edwarda Elgara

1.2.1 Tlo powstania utworu

Koncert wiolonczelowy Edwarda Elgara zostal skomponowany w latach
1918-1919 1 mozna go uzna¢ za arcydzieto pdznego okresu jego tworczosci. Po 1
wojnie $wiatowej potrzeby muzyczne 1 estetyczne publiczno$ci zaczely si¢ zmienial
w wyniku wstrzagsOw 1 zmian zachodzacych w spoleczefistwie. Na poczatku XX
wieku pojawienie si¢ muzyki atonalnej zmienito trendy i upodobania publicznosci, w
wyniku czego tworczo$¢ Elgara zaczeto postrzegac jako przestarzaly, co stato si¢ dla
kompozytora zrodltem giebokiego rozczarowania. Diana McVeagh pisze: ,Jego
muzyka 1 warto$ci musiaty ustagpi¢ miejsca bardziej awangardowym, ostrzejszym
koncepcjom artystycznym, co sprawialo, ze prawie stracit motywacje do

»27 Zaczat unika¢ publicznego wypowiadania si¢ na temat muzyki,

komponowania
probujac odizolowac si¢ od nowej sceny muzycznej. W maju 1917 roku Elgar wraz ze
swoja zong i corka, Carice, wynajal domek Brinkwells w Fittleworth w hrabstwie
West Sussex. Elgar skomponowat tu kilka utworéw muzyki kameralnej, a takze swdj
Koncert wiolonczelowy. W 1920 roku zmarta jego zona. Po tym wydarzeniu Elgar
rzadko tworzyt znaczace kompozycje i nie mieszkat juz w Brinkwells. Na lata
spedzone w Fittleworth przypada ostatni okres tworczosci kompozytora. Utwory
skomponowane tam kontynuujg stylistyczne zalozenia wcze$niejszej tworczosci
Elgara zar6wno w zakresie ksztalttowania materialu muzycznego, jak 1 stosowanych

technik kompozytorskich, a zarazem mozna je traktowac jako swoiste podsumowanie

calego jego dorobku artystycznego.

1.2.2 Muzyczna analiza utworu
1.2.2.1 Struktura calego utworu
Koncert sktada si¢ z czterech czgéci, a obecno$¢ w kolejnych ogniwach
konsekwentnie powracajacego materialu tematycznego nadaje catemu cyklowi
pewnych cech ronda. Kompozytor poddaje kazdorazowo 6w motyw przewodni
przeksztalceniom, zmienia technike wydobycia dzwieki, dodaje wspotbrzmienia. Sam
motyw pozostaje jednak zawsze rozpoznawalny, spaja zatem cata wieloczeSciowa

form¢ w calos¢ o wyraznie zarysowanym *tuku napigciowym. Mozna wigc

?" Diana McVeagh, Elgar, Sir Edward (William) w “The New Grove Dictionary of Music and Musicians”, drugie
wydanie, Oxford 2001, str. 13.
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powiedzie¢, ze kompozytor stosuje tu technike wariantowania materiatu
tematycznego, nawigzujac do $rodkéw kompozytorskich swoistych dla formy ronda.
Ta technika pozwala utrzymaé -charakterystyczne cechy tematu, jednocze$nie
wprowadzajac nowe elementy i zmiany, co wzbogaca ekspresje dzieta.

Pierwsza cze$¢ napisana jest w tempie Adagio—Moderato 1 ma trzyczesciowa

budowe repryzowa (tabela 1-1).

Tabela 1-1
Sekcje Kolejnosé taktow Tonacja
Wstep 1-8 e
9-14 e eolska
. 15-20 e
,(;ZQSC A . 5126
(Szes¢ prezentacji 9-46
27-32
tematu)
33-38
. 39-46 e eolska
Trzyczesciowa Motyw Bl 47-54 e—h—H
Z}ozona
Motyw B 55-62 E—G—h
budowa -
Czesé Przejscie 55.74 63-66 h—E
B Motyw B 67-70 E—G—h
Przejscie 71-74 h—e
Lacznik 75-79
L, 80-85 e eolska
Cze$¢ Al . 8691 eE
(Cztery prezentacje 80-105
92-97 e
motywu)
98-105 e eolska—e

Tempo drugiej czgsci to Lento—Allegro molto. Forma tej czgsci jest strukturg

mieszang, ktoéra wykazuje zard6wno cechy ronda, jak 1 formy sonatowe;j (tabela 1-2).
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Tabela 1-2
Sekcje Kolejnos¢ taktow Tonacja
Preludium 1-15 S
Wstep 16
Fraza a 17-20 G
Frazab 21-25
Sekcja A Lacznik 16-39 26-28
Fraza c 29-34
Fraza d 35-38
Lacznik 39
. 40-41
Nietypowa S(%(thjgr? Mo’ty.w 42-43
wielocze$ciowa prezentacje czesci B 40-49 44-45 Es—g
struktura o motywu) 46-47
cechach ronda i Lacznik 48-49
formy Fraza b 50-54
sonatowej Fraza a 55-58
Fraza b 59-62
Sekcja Al Lacznik 50-77 63-66
Fraza c 67-72
Fraza d 73-76
L acznik 77
Sekcja B1 78-85 D—g—fis
Frazab
Sekcja A2 Rozwiniecie 86-103 D—C—-B—b—D
frazy b
Sekcja B2 104-119 G
Koda / Material muzyczny 120-129 Goe
pochodzacy z fragmentu A

Trzecia cze$¢ utrzymana jest w tempie Adagio 1 jest stosunkowo krotka —

sktada si¢ z zaledwie 60 taktow (tabela 1-3). Jej forma nawigzuje do budowy prostych

piesni, glowny temat powraca tu trzykrotnie niczym refren.

Tabela 1-3
. Kolejnosé .
Sekcje taktow Tonacja
Wstep 1-7 B
Frazaa 8-14
Prosta i Fraza b 15-19
struktura Gléwny A Fraza c 728 19-26
jedno- i Lacznik 26-28
czesciowa | (Powtorzonmy & B—a—A—g—Es
trzy razy) Al 28-44
A2
(Fragment 44-53
zaczerpniety z A)
Koda 53-60 g—B
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Czwarta czg$¢, oznaczona tempem Allegro—Allegro non troppo, ma strukturg
formy sonatowej, cho¢ znacznie odbiega od jej tradycyjnego modelu. Po pierwsze,
tradycyjna struktura ekspozycji formy sonatowej obejmuje cztery elementy: temat
pierwszy, lacznik, temat drugi i kode¢. Jednak w ekspozycji tej czesci koda zostala
pomini¢ta przez kompozytora - bezposrednio po przeprowadzeniu drugiego tematu
rozpoczyna si¢ przetworzenie. Po drugie, pojawia si¢ tu rozbudowana cz¢s¢ koncowa,
w ktorej Elgar umiejetnie taczy motywy z trzech poprzednich czgsci. Pomimo swoje;j
rozleglosci, finalowe ogniwo Koncertu jest przejrzyste 1 wywiera silne wrazenie na

stluchaczach (tabela 1-4).
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Tabela 1-4

Sekcje Kolejnos¢ taktow
Sekcja |
(Fraza a/najpierw gtowny 1-8
Wstep motyw) 1-19
Sekcja 11 9-19
Pierwszy Fraza a 20-28
temat
. Sekcja I 28- 28-38
- | L k
Ekspo acenl Sekcja II 2083 | 55 38-55
zycja
Fraza b 56-60
Drugi Fraza bl 56- 60-64
temat 83
Fraza b2 64-83
(Uzupehienie frazy)
Sekcja | 84-107
Sekcja Il 108-125
Lacznik
Sekcja 111 126-137
Struk- A Fraza a2 84- 138-148
tura | Przetwo Fraza c 196 149-166
sona- -rzenie B
towa Fraza cl 167-180
Al Fraza a3 181-196
Pierwszy temat 197-217
tacznik 218-232
Drugi temat 232-254
Zakonczenie 255-280
Etap I 281-305
197-
Repryza
Kl 352
Etap 1T 305-331
0 281-
d 351
a Etap III
(poczatek to glowny motyw) 332-332

1.2.2.2 Analiza materialu muzycznego

Cztery cze¢sci kontrastujg ze sobg pod wzgledem wyrazu muzycznego, kazda z
nich posiada wyrazisty 1 charakterystyczny materiat tematyczny. Grane sg kolejno po
sobie, bez wigkszych przerw. Wszystkie czeSci, oprocz trzeciej, rozpoczynaja si¢
wstepem, w ktérym recytatyw wiolonczeli solo wprowadza narracj¢ muzyczng.
Powtarzajacy si¢ w catym Koncercie temat przewodni stanowi spoiwo, ktore taczy
cate dzielo w jedng cato$¢. Powrot réznych motywdw w ostatnim ustepie kompozycji

nadaje finatowi utworu funkcje retrospekeji, podsumowania.
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1. Czes$¢ pierwsza (Adagio - Moderato

Uktad strukturalny koncertow instrumentalnych w XVIII i XIX wieku zwykle
zaktadal, Ze pierwsza i ostatnia czg$¢ byly utrzymane w szybkim tempie, przedzielato
je za$ spokojne ogniwo srodkowe. Mimo to Elgar w swoim Koncercie , postanowit
dokona¢ innego podziatu. Pierwsza cz¢$¢ jest spokojna, introspektywna, w wolnym
tempie utrzymana jest rowniez czgs$¢ trzecia.

Pierwsze cztery takty utworu zawierajg frazg opartg o stale opadajacy motyw
melodyczny - materiat ten bedzie obecny w calym utworze. Po tym krétkim wstepie,
grupa instrumentow detych drewnianych, z klarnetem realizujacym glos sopranowy
powtarza melodi¢ zaintonowana wczesniej przez soliste. Po krotkim recytatywie
wiolonczeli wprowadzona zostaje pierwsza fraza sekcji A (przyktad 1-1%*). Warto
zwroci¢ uwage, ze wznoszacy kierunek melodii w recytatywie stanowi pigkne,

lustrzane odbicie sposobu uksztattowania pierwszych taktow utworu.

28 W przyktadach wykorzystano wydanie Eulenburg Editions z 1995 roku.
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Przyklad 1-1
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Temat w sekcji A (przyktad 1-2) jest wielokrotnie powtarzany. Po raz
pierwszy wprowadzony zostaje w partii altowki, w niskiej dynamice. Po sze$ciu
taktach temat przejmuje wiolonczela solo, rozwijajac go z nieco wigksza sita

dynamiczng, az do kulminacji w tej sekcji (tabela 1-1).
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Przyklad 1-2

1
Moderato.

= = —|
— g‘,:ﬁEi-q—iE:—'—
| i I

|
uw.
I

[




Takt 47. otwiera S$rodkowy ustep pierwszej czesSci koncertu (czes¢ B).
Charakter muzyki zmienia si¢, wprowadzone zostaja figury rytmiczne nawigzujace do
popularnego wiloskiego tanca — siciliany. Nadaje to catemu fragmentowi lekkosci i
potoczystosci 1 pozwala zarysowal wyrazny kontrast nastroju wzgledem czesci
skrajnych. Dzigki temu stuchacz rowniez na plaszczyZnie emocjonalnej moze
odczyta¢ repryzowa ideg¢ formalng zawarta w pierwszej czg¢sci Koncertu. Kompozytor
wprowadza dwa zasadnicze materiaty tematyczne — pierwszy z nich przedstawiony
jest w taktach 47—54, drugi rozpoczyna si¢ w takcie 55.

Frazy sa zorganizowane tutaj na ogdét w jednostki dwutaktowe, a ich

ekspozycja przebiega naprzemiennie w partiach solisty i orkiestry (przyklad 1-3).

Przyklad 1-3

% 1
i e ?n tempo
= i
)
{ —

B =
Larco ST S |
e ——— j T ¥ i w
e e s==c=ss
arco =
HEE—— — e e PR F Y o vEa
N *‘;i‘_‘__gj T ¢ w * <

Nastepnie muzyka powraca do poczatkowego nastroju czesci A. Glowny

temat czeSci przywolany zostaje czterokrotnie. Za ostatnim razem szepczacej
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delikatnym piano wiolonczeli towarzyszy pos¢pny burdon w partii kontrabasow, na
koniec w choralowym unisono solisty oraz wiolonczel i kontrabaséw temat zanika w

odmetach najnizszych rejestrow.

Przyklad 1-4
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2. Cze$é druga (Lento — Allegro molto)

Druga cz¢$¢ rozpoczyna si¢ wstepem w postaci dialogu migdzy wiolonczelg
solo a sekcjg instrumentéw detych, ktory obejmuje pietnascie taktow. Nastepnie
naprzemiennie prezentowane sg dwa gldwne tematy tej czes$¢, na potrzeby niniejszej
analizy okreslone literami A i B (w konfiguracji A/B/A1/B1/A2/B2). Zamykajaca
cze$¢ koda oparta jest o materiat dzwickowy sekcji A. Fragment ten ma pewne cechy
ronda o nieregularnym przebiegu. Druga cze$¢ tak naprawde taczy w sobie cechy
strukturalne r6znych form muzycznych z wyraznymi odniesieniami do ronda i allegra
sonatowego. Ogolna struktura 2. czesci zawiera rowniez wiele elementow wlasciwych
dla form wariacyjnych i moze by¢ w zwigzku z tym uznana za forme¢ hybrydowa
(tabela 1-2). Elgar opracowuje motywy sekcji A 1 B za pomocg technik wariacyjnych,
wprowadza zmiany modalne, charakterystyczne transformacje rytmiczne i stosuje
bogaty uktad tonalny.

Wstep drugiej czgsci oparty jest na materiatach wstepu pierwszej czgsci i

temacie czesci drugiej. Przeprowadzony w formie stosunkowo swobodnego
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recytatywu, wstep ten zawiera trzy ,dialogi” mi¢dzy wiolonczelg solo a sekcja
instrumentéw detych. Wiolonczela trzykrotnie probuje rozpoczaé prezentacje tematu,
ale za kazdym razem jest szybko “powstrzymywana” przez orkiestrg. Ta czg$¢ wstepu
ma za zadanie rozbudzi¢ oczekiwania stuchacza, wejs¢ w percepcyjng gre z odbiorca,
ktory za kazdym razem spodziewal si¢ bedzie rozpoczecia wiasciwej czesci drugiej, a
kilkukrotnie zostanie zmylony naglym zwrotem akcji. W catlym odcinku tempo
nieustannie si¢ zmienia, a kazda krotka wypowiedZ muzyczna opatrzona jest

wskazdéwkami wykonawczymi dotyczacymi tempa 1 dynamiki (tabela 1-5).

Tabela 1-5
Wstep drugiej czesci — dynamika i tempo
Takty 1 2 3 4 5 6 7 8
4 a
. Allegro tempo
OZ:::ICIZ(;ma Lento | accel. molto rit. tenip ° +
P =138 . rit.
rit.
molto
Dynamika P st pp pp pp pp mf p/pp
Takty 9 10 11 12 13 14 15 (16)
colla
a arte accel, colla piu
. p + Allegro (Allegro
Oznaczenia | tempo + vall molo | P47t lento molto)
tempa + Lento 4 ' + +
accel. + rit. rit.
lento
a tempo
. sp/dim./p/ .
Dynamika | f/ff | cresc. Nid cresc./mpfldim. pp p/op | p/dim. (p)

Od taktu 9. wiolonczela wprowadza coraz intensywniejsze zmiany w
dynamice i tempie, co buduje narastajace napiecie. Melodia, z gwattownymi skokami
1 szerokim ambitusem staje si¢ coraz bardziej burzliwa — jakby gromadzita energi¢ i
napigcie, od ktorego wytchnieniem bedzie dopiero petne radosci Allegro.

Kiedy muzyka wydaje si¢ zmierza¢ ku spokojnemu rozwini¢ciu (Piu lento),
naglte pojawienie si¢ blokow akordowych w takcie 16, granych przez obdj, klarnet 1
fagot, wprowadza nastr6j zabawy i1 muzycznego zartu. Zastosowanie drobnych
warto$ci w partii solowej daje z kolei wrazenie nieustannego pedu.

Sekcja A sktada si¢ z czterech fraz, a artykulacja staccato w potaczeniu z
tempem Allegro nadaje temu fragmentowi jaskrawosci i1 lekkosci. Charakterystyczng
cecha tej sekcji sg czeste ruchy melodii w gore 1 w dot (przyktad 1-5), ktore skutkuja

powstaniem licznych, drobnych punktow kulminacyjnych .

» Zhang Kun, Analiza i poréwnanie..., op. cit., str. 9.
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Przyklad 1-5

shrase A
it' Allegro molto. . =160 {phrase ,]. 5 s
praaat R R

Cayee - .
Ve SFEY
1

27
15 . * : -

poco allargando

Gtowny motyw sekcji B sktada si¢ z dwoch taktow, a krotkie frazy i
naprzemienne powtarzanie motywu w instrumencie solowym i orkiestrze to zabieg
charakterystyczny dla stylu Elgara®. Otwierajacy ten motyw skok o interwal septymy

nadaje temu fragmentowi §piewnosci i rozmachu (przyktad 1-6).

Przyklad 1-6

22
A a tempo
40 5 .
o ENbESN e A
iﬁ 71 . T i i
g | | Ll | I Ay |
S - | T — 71—
g ] —
J cantabile largamente sf'

_

W kolejnym przeprowadzeniu tematu gléwnego, w sekcji Al, nastgpita
zmiana kolejno$ci fraz a i b (przyktad 1-7). W sekcji A2 z kolei temat pojawia si¢
ponownie, ale tylko materiat z frazy b zostal przez kompozytora znaczaco rozwinigty
1 przetworzony. Ta technika kompozytorska oparta na powtdrzeniach i
przetwarzaniach wariacyjnych tego samego materialu muzycznego tworzy wokot

tematu bogate, roznorodne i pelne fantazji sceny dzwigkowe.

39 Martha McCrory, 4 Study of The Elgar ‘Cello Concerto, praca magisterska Eastman School of Music of the
University of Rochester z roku 1944 (praca niepublikowana), str. 22.
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Przyklad 1-7

Cata druga cze$¢ moze stanowi¢ wymagajacy sprawdzian umiejetnosci
technicznych dla wiolonczelistow, a zawarte w niej problemy wykonawcze zostang

omoOwione w dalszej czgsci pracy.

3. Trzecia cze$¢ (Adagio)

Jest to bardzo krétka czg$¢, cechujaca sie prosta strukturg, zarowno pod
wzgledem formy, jak 1 organizacji materialu muzycznego. Frazy w swojej
wewnetrznej strukturze 1 dlugos$ci nacechowane sg prostota i regularnoscig. Wstep
obejmuje osiem taktow, do ktorych kompozytor powraca w zakonczeniu cz¢sci. Co
ciekawe, w przypadku tej czgsci kompozytor rezygnuje z wariantowania materiatu
tematycznego - powtarzany dwukrotnie temat gléwny (sekcja A) przywotany jest bez
duzych modyfikacji, zmienia si¢ przede wszystkim tonacja i poziom intensywnosci

brzmienia (przyktad 1-8).
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Przyklad 1-8
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Sekcja A sktada si¢ z trzech fraz i facznika pochodzacego z frazy a (przyktad
1-9), a kazda z nich ma binarng konstrukcj¢ — mozna podzieli¢ je na dwie
symetryczne czgsci. W taktach 2628 orkiestra, rozpoczyna kolejne przeprowadzenie
tematu zasadniczego. Od taktu 28. linia melodyczna powraca do partii wiolonczeli —
tego rodzaju przeniesienia konkretnego motywu miedzy poszczegdlnymi

instrumentami to charakterystyczny dla Elgara zabieg kompozytorski.
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Przyklad 1-9
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Pojawiajaca si¢ nastepnie sekcja Al stanowi rozwinigcie sekcji A Materiat
dzwigkowy przeprowadzony zostaje w wyzszej dynamice i stanowi nosnik bardziej
gwattownych emocji. Z kolei kréotka sekcja A2 sktada si¢ tylko z 10 taktow 1 jest
rodzajem fragmentarycznej repryzy sekcji A (przyktad 1-10). Powracajacy na koniec

material muzyczny wstepu zamyka czeg$¢ trzecig swoistg klamra kompozycyjna.

Przyklad 1-10
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4. Czwarta czes¢ (Allegro - Allegro non troppo)

Jest to najdluzsza cze$¢ catego koncertu, stanowigca podsumowanie
wszystkich poprzednich. Tre$¢ emocjonalna w tej czesci przepelniona jest
dramatyzmem, a poszczeg6Olne afekty sa silnie zarysowane i czgsto zestawione na
zasadzie kontrastu. Wyraz tego ogniwa Koncertu odgrywa wazng rol¢ w wymowie
catego dzieta. Mimo swoich pokaznych rozmiaréw cze$¢ ta nadal mieSci sie¢ w
ramach regularnej formy sonatowej (tabela 1-4), ale jej wewngtrzna organizacja

dopuszcza swobode formalng charakterystyczng dla okresu romantyzmu.
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Przyklad 1-11
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We wstepie orkiestra najpierw wykorzystuje 8 taktow, aby ,,zapowiedzie¢”
motyw tematyczny (przyktad 1-11). Nastepnie, od 9. taktu, wiolonczela przechodzi do
swobodnego recytatywu, w ktérym gléwny temat czgsci prezentowany jest w
augmentacji. Ten sposdb prowadzenia narracji bezposrednio nawigzuje do roli
wiolonczeli we wstgpach pierwszej i1 drugiej czesci. Podobnie jak w czesci drugiej,
rozbudowany wstep cze$ci czwarte] tworzy wrazenie celowego wstrzymywania
kulminacji, domagajacej si¢ rozwigzania. Stanowi to przygotowanie dla bohaterskiego

tematu, ktory pojawia si¢ pozniej (przyktad 1-12).

Tabela 1-6
Etap II wstepu czesci czwartej - uklad tempa i dynamiki w solowej partii wiolonczeli
Numery
taktéw 9 10 11 12 13 14
Moderato
=72
Tempo +
colla parte
Dynamika f dim. p ff sf
Numery
taktbw 15 16 17 18 19 (20)
CADENZA
rit. + a tempo (Allegro non
Tempo + fermata. + troppo
fermata. + fermata. 1=108)
a tempo
Dynamika dim. p/f dim./p/cresc./f/ff | cresc./f )
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Temat ekspozycji w czwartej cze$ci (takty 20-28) ma zywy charakter i
utrzymany jest w energicznym, tanecznym stylu’'. Drugi temat (fraza b) — z

oznaczeniami allargando 1 dolce — grany przez wiolonczele solo, pojawia si¢ w takcie

3! Martha McCrory, 4 Study of..., op. cit., str. 33.
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56, a na drugiej mierze 57. taktu wystepuje fermata, ktora wprowadza odrobing
tagodnosci, kontrastujac z dominujagcym wczesniej napigciem emocjonalnym. Jednak
te momenty zamyslenia stanowig tylko chwilowe wytchnienie od tanecznego pedu

muzyki — po kilku taktach wraca wyjSciowe, szybkie tempo muzycznej narracji
(przyktad 1-13).

Przyklad 1-13
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Przyklad 1-14
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W dostepnej literaturze istnieje wiele roznych interpretacji dotyczacych
klasyfikacji strukturalnej fragmentu, ktéry rozpoczyna si¢ od taktu 84. (przyktad
1-14). Autorka niniejszej pracy przychyla si¢ do teorii, Ze ten fragment nie powinien
by¢ traktowany jako kolejny temat ekspozycji (czy tez temat poboczny), ale raczej
jako poczatek przetworzenia. Material muzyczny zawarty w poszczeg6dlnych gtosach
orkiestrowych w taktach 84-137 wywodzi si¢ z materiatu pierwszego tematu, cho¢
czesto poszczegodlne dzwigki motywu gtownego porozdzielane sg pomiedzy roézne
instrumenty. Struktura harmoniczna tego fragmentu obfituje w modulacje, co w
odbiorze stuchowym tworzy wrazenie ciaglego oczekiwania 1 niespokojnych
przemian. W taktach 126—137 temat zasadniczy powraca w bardziej rozpoznawalnej
juz formie w partii orkiestry. caly czas poddawany jest jednak przetworzeniom
(przyktad 1-15).
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Przyklad 1-15
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Wedtug autorki takty 138-148 zaliczaja si¢ wcigz do sekcji A czgsci
przetworzeniowej. Orkiestra rozpoczyna efektowng zabawe, zonglerke motywem
czolowym zaczerpnigtym z pierwszego tematu calej czgsci. Flet 1 klarnet prowadzg tu
swoisty dialog z grupg skrzypiec, podczas gdy partia solowa wiolonczeli po
przetworzeniu zasadniczego motywu w taktach 145-148, rozpoczyna imponujacy
28-taktowy odcinek wirtuozowski (przyktad 1-16). W takcie 181. gtéwny motyw
tematyczny wraca juz na pierwszy plan muzycznej narracji (przykilad 1-17),

przygotowujac w ten sposob nadejscie repryzy.

Przyklad 1-16
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Przyklad 1-17
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Repryza rozpoczyna si¢ nietypowa, dalece zmodyfikowang wersja tematu
gléwnego - wiolonczela solowa zostaje jak gdyby wcielona w szeregi orkiestry i w
zgodnym unisono z kolejnymi sekcjami kwintetu smyczkowego prowadzi narracje
muzyczng. Po wprowadzeniu drugiego tematu nastepuje epilog, w ktérym jeszcze dwa
razy, w réznych wariantach instrumentacyjnych powraca gléwny temat utworu. To
kolejny przyktad wykorzystania przez Elgara w Koncercie technik wariacyjnych.
Pierwsza z dwoch krotkich wariacji rozpoczyna si¢ w takcie 255. (na przykladzie 1-18
duzy numer 64), gdy instrumenty dg¢te drewniany przejmuja zasadnicza melodig, a

solowa wiolonczela wtéruje im wykonujgc energiczne pizzicato (przyktad 1-18).
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Przyklad 1-18
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Kilka taktow pdzniej pojawia si¢ kolejna krotka wariacja — tym razem solowa
wiolonczela prowadzi lini¢ melodyczna, ale zmieniona zostata zaréwno struktura
rytmiczna tematu jak i jego charakter - w tej odstonie jest znacznie bardziej migkki,

przepeliony melancholia.
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Przyklad 1-19
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Struktura formalna rozpoczynajaca si¢ od taktu 281. (duzy numer 66) jest
réznie interpretowana w dostgpnych publikacjach. Zdaniem autorki, takt ten
wyznacza poczatek kody czwartej czesci, gdyz pojawiajace si¢ po nim idee muzyczne
nie przedstawiaja juz kompletnych wersji tematéw czwartej czgsci. Ponadto
kompozytor sygnalizuje tu zmiang tempa (Poco piu lento). Material dzwickowy
poczatku kody sktada si¢ z powtarzanych motywoéw opartych gldwnie o skoki na
interwatach czystych (kwartach, kwintach), oraz o opadajacy ruch chromatyczny.
Wiasnie ta chromatyka wzbudza tu w stuchaczu niezwykle napigcie, a w sensie
stylistycznym zbliza muzyke Elgara do podziwianej przez niego tworczosci Wagnera.
Silny dramatyzm towarzyszy bohaterskiemu $piewowi solowej wiolonczeli,
wzmagaja je liczne skoki interwatowe o duzym ambitusie, w ktérych mozna
doszukiwa¢ si¢ nawigzania do materialu muzycznego Adagio (takty 305-331;
przyktad 1-19). Intensywnie kulminujace napigcie opada w koncu ku kojacej
retrospekcji czesci trzeciej. W takcie 332. powracajacy motyw przewodni Koncertu

domyka klamrg calg forme dzieta (przyktad 1-20).
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Przyklad 1-20
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1.2.2.3 Analiza skladu orkiestry i cech orkiestracji w Koncercie e-moll op. 85

Edwarda Elgara.

1. Skiad orkiestry symfonicznej

Filozofia tworcza Edwarda Elgara nie zaktadala dazenia do wykorzystywania
monumentalnego brzmienia orkiestry. Martha McCrory pisze: ,,Chociaz koncert ten
brzmiatby dobrze w opracowaniu na malg orkiestre, Elgar zinstrumentowal go na
pelng orkiestr¢ symfoniczng. Jego faktura zostala jednak tak wycieniowana i
opracowana w na tyle precyzyjny sposob, ze momentami przypomina niemal muzyke

kameralng™,

32 “Although this concerto would sound well if scored for a small orchestra, Elgar has nevertheless orchestrated the
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Instrumentacja FElgara zaktada podwojna obsade w ramach sekcji
instrumentdw detych drewnianych: 2 flety (z dodatkowym piccolo), 2 klarnety w
stroju A, 2 oboje oraz 2 fagoty. Do tego dodana zostata do$¢ standardowa w XIX
wieku obsada sekcji detej blaszanej: 4 rogi w stroju F, 2 trabki w stroju C, 3 puzony i
tuba, a takze kotly i oczywiscie kwintet smyczkowy. Elgar swiadomie ksztaltowat
brzmienie orkiestry w sposob lekki i przejrzysty, tak aby solowa partia wiolonczeli

pozostata wyeksponowana i czytelna.

2. Wiasciwosci orkiestracji w Koncercie e-moll op. 85 Edwarda Elgara

a) Wyrazne wyeksponowanie instrumentu solowego.
W tym utworze Edward Elgar przywigzuje duza wagg¢ do réwnowagi migdzy
instrumentem solowym a orkiestrg. Aby unikng¢ zdominowania wiolonczeli przez
instrumenty z orkiestry, kompozytor z duzg dbatosciag skomponowat momenty, gdzie
gra orkiestra tutti: jest tylko kilka takich momentow, dwa w pierwszej czeSci
(fragmenty oznaczone w partyturze numerami 5 [t. 33-38] i 16 [t. 92-94] i kilka w
czwartej czgsci (sam poczatek tego ustepu [t. 1-8] oraz numery 46 [t. 38-55], 61 [t.
217-232], 70 [t. 214-216] i 74 [t. 344-352]). Warto zauwazy¢, ze peilna obsada
orkiestry nigdy nie towarzyszy soliscie, dzigki czemu partia solowa pozostaje przez
caty czas dobrze wyeksponowana.

Poziom dynamiki instrumentéw orkiestrowych utrzymany jest przez wieksza
cze$¢ utworu w zakresie p—ppp. W wielu momentach orkiestra brzmi lekko, niczym
duzy zespot kameralny, dzigki czemu instrument solowy jeszcze bardziej wysuwa si¢

na pierwszy plan.

b) Nacisk na komunikacj¢ migdzy instrumentem solowym a glosami

orkiestrowymi.
W catym utworze dostrzegamy wyrazng ,.komunikacj¢” pomig¢dzy réznymi grupami
instrumentdw. Na przyktad, w taktach 47-54 pierwszej cze$ci, instrumenty dete
drewniane i smyczkowe prowadza dialog (pytanie i odpowiedz) wokoét tego samego
tematu, po tej wymianie mys$li muzycznych trwajacej cztery takty, wiolonczela wlacza
si¢ do dialogu i kontynuuje dyskurs muzyczny z orkiestrg (przyktad 1-21).

Przyklad 1-21

cello concerto for a full orchestra. It has been thinned and refined to such a point that it almost becomes chamber
music.”. Martha McCrory, 4 Study of The Elgar ‘Cello Concerto, Dissertation for the Master of Music, Eastman
School of Music of the University of Rochester, May 1944. pp. 7
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Inng formg dialogu jest sytuacja, w ktorej jedna ze stron petni rolg ,,gléwnego
narratora”, podczas gdy druga stucha, dopowiada i komentuje. Przyktadowo w drugiej
czeSci w taktach 48-55, wiolonczela solo nadal peini dominujacg funkcje,
kontynuujac ekspresyjng i energetyczng prezentacje materialu tematycznego. W
takcie 51. wiolonczela solo na chwilg zawiesza narracje — na czas jednego taktu —

podczas gdy sekcja smyczkowa wchodzi z rytmicznie precyzyjng i angazujaca
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odpowiedzig, co pozwala wiolonczeli ponownie przywola¢ wcze$niejszg muzyczng
ideg, jakby potwierdzajac jej pierwotne znaczenie. W takcie 53. sekcja instrumentéw
detych drewnianych, przyjmujaca dotychczas rol¢ shuchaczy, wlacza si¢ do
muzycznego dialogu z wiolonczelg solo poprzez szybki, opadajacy ruch
chromatyczny, ktory nadaje wypowiedzi dowcipny i zartobliwy charakter (przyktad
1-22).

Przyklad 1-22
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W epoce romantyzmu kompozytorzy chetnie wykorzystywali brzmienie tutti
instrumentow smyczkowych, kladac przy tym nacisk na dialog pomigdzy sekcja
smyczkowa a instrumentami detymi drewnianymi — tendencja ta jest réwniez
zauwazalna w kompozycjach Elgara. Ceche t¢ wida¢ w tym utworze bardzo wyraznie,
na przyktad w calej ekspozycji czwartej czgsci.
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c) Dialog orkiestry i solisty wokot materiatu motywicznego.

Struktura oraz idee kompozycyjne tego utworu sa przejrzyste i czytelne, a
powtarzanie gldownych motywdéw w ramach tej samej sekcji — poprzez naprzemienne
ich prezentowanie przez orkiestre 1 instrument solowy — utrwala material muzyczny
w pamigci stuchowej odbiorcy. Ten styl ksztattowania dziela przypomina autorce
tworczo$¢ starozytnego chinskiego poety Bai Juyi®*. W swoich wierszach operuje on
wyjatkowo prostym i zrozumialym jezykiem, co umozliwia czytelnikowi peine
uchwycenie przekazu oraz utozsamienie si¢ z opisywang sytuacjg. Podobne zjawisko
obserwujemy u Elgara, ktory poprzez ciagle powtarzanie i przeksztalcanie jednego
tematu, buduje wyraziste wrazenie sluchowe, sprzyjajace jego trwatemu
zapamigtaniu. W sekcji A pierwszej cze$ci kompozytor szeSciokrotnie powtarza
temat, a aby uniknag¢ monotonii, wykorzystuje naprzemiennie barwy orkiestry i
instrumentu solowego, a takze stosuje modyfikacje harmoniczne. Typowa technika
stosowang przez Elgara jest progresywne przedstawianie motywow tematycznych,
ktére przeplataja si¢ miedzy orkiestra a wiolonczelg solo, zachowujac bliska wigz.
Podejscie to jest wyraznie obecne zaréwno w drugiej, jak 1 czwartej czesci Koncertu

wiolonczelowego.

1.3 Analiza trzech interpretacji Koncertu wiolonczelowego e-moll

Edwarda Elgara

Ukonczona partytura jest milczaca, oczekuje od swego czytelnika, w tym
réwniez od samego kompozytora zinterpretowania, ktore pozwolitoby przemieni¢
cisze w dzwigkowa rzeczywisto$¢. Interpretacja muzyczna stanowi wazny pomost
taczacy kompozytora, wykonawcow 1 stuchaczy, a jej roznorodnos¢ jest jednym z
podstawowych obiektow refleksji w swiecie muzyki. Stynny francuski filozof Gilles
Deleuze (1925-1995) w swojej ksigzce Roznica i powtorzenie (fr. Différence et
Répétition) stwierdzil: ,,Prawdziwe powtorzenie nie jest zwykltym kopiowaniem, lecz
generowaniem roznicy w powtdrzeniu, dlatego kazde powtdrzenie jest unikalne 1
przynosi nowe zmiany**. Dlatego tez kazde kolejne wykonanie nawet tego samego

wykonawcy bedzie stanowi¢ nowa, odrebng konkretyzacje dzieta muzycznego.

33 Bai Juyi byt chifskim poetg z dynastii Tang. Jego wiersze charakteryzujg si¢ prostotg i przejrzystoscia,

adekwatnym przedstawieniem poruszanych tematdw, kompletno$cia znaczen, sg zrozumiate dla przedstawicieli

réznych grup.

** Gilles Deleuze, Difference and Repetition, tham. Paul Patton, Columbia University Press, Nowy Jork, 1995.
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W dziedzinie muzyki teoria powtdrzenia i tworzenia Deleuze’a ma istotne
znaczenie. Wykonanie muzyczne jest z natury aktem powtdrzenia — wykonawca
nadaje ponownie brzmienie muzyce, ktéra juz kiedy$ =zaistniata w wyobrazni
kompozytora. Jednak to powtdrzenie nie jest prostym kopiowaniem, lecz obejmuje
osobiste zrozumienie i tworcza interpretacje wykonawcy. Kazdy wykonawca wnosi
do powtorzenia swoja artystyczng indywidualno$¢, tworzac w ten sposob unikalng
wersj¢ interpretacyjng. Dlatego kazda interpretacja dzieta muzycznego niesie ze soba
nowe znaczenia i wartos¢. Ta transformacja od powtdrzenia do tworzenia jest zrédtem
roznorodnosci w interpretacji muzycznej.

Zanim przystapi si¢ do dogltebnego badania roznych wykonan klasycznych
dziel muzycznych, wykonawca musi najpierw doktadnie poznaé, przeanalizowac i
zrozumie¢ partytur¢ oraz wszystkie oznaczenia pozostawione przez kompozytora. Po
rzetelnym przestudiowaniu 1 analizie zapisu, przeksztatcenie go w dzwigkowsa
rzeczywisto$¢ staje si¢ najpigkniejszym aspektem procesu. W dalszej cz¢$ci na obiekt
badan wybrano trzy reprezentatywne wersje wykonawcze, analizujac je pod katem
podobienstw 1 rdznic w podej$ciu muzycznym, estetyce wykonania oraz z innych

perspektyw.

1.3.1 Interpretacja Beatrice Harrison i Edwarda Elgara
1.3.1.1 Oméwienie wersji

Niniejsza interpretacja, nagrana w 1928 roku, z udziatem solistki Beatrice
Harrison, Londynskiej Orkiestry Symfonicznej oraz samego Edwarda Elgara w roli
dyrygenta, uchodzi za jedno z najbardziej cenionych wykonan tego utworu w historii.
Beatrice Harrison (1892-1965), znakomita angielska wiolonczelistka, styneta
zarowno z wybitnych umiej¢tnosci technicznych, jak i z glebokiego zrozumienia
muzyki. Elgar byl pod duzym wrazeniem instrumentalnych kompetencji i ekspres;ji
muzyczne] Beatrice Harrison, uznajac ja za jedng z artystek najlepiej
predysponowanych do wykonania jego Koncertu wiolonczelowego 1 zapraszajac ja do
wspOlpracy przy jego nagraniu. W tej wersji muzyczny obraz wykreowany przez
orkiestr¢ pod dyrekcja Edwarda Elgara jest peten ciepta i namigtnosci, podczas gdy
Beatrice Harrison dokladnie przestrzega wigkszo$ci instrukcji zawartych w
partyturze, w tym tych dotyczacych tempa, dynamiki oraz budowy fraz. Interpretacja
ta jest uwazana za jedng z wersji wykonawczych najblizszych oryginalnej intencji
muzycznej kompozytora, a precyzyjny styl wykonania sprawil, Ze stala si¢ istotnym
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punktem odniesienia dla pozniejszych muzykow i1 dyrygentow przy wykonywaniu
tego koncertu.

Wspolpraca pomigdzy Elgarem a Harrison stanowi jedno z kluczowych
wydarzen w ich karierach tworczych, a zarazem $wiadectwo wyjatkowego poziomu
oraz osiggni¢¢ artystycznych brytyjskiej muzyki w tamtych czasach. Co wigcej,
sukces tej nagranej interpretacji demonstruje rdwniez mistrzostwo i innowacyjnosé¢
Edwarda Elgara w wykorzystaniu technologii fonograficznej, ktora w 1928 roku nie
byta jeszcze w pelni rozwinigta. Starania kompozytora sprawily, ze nagranie to,
stojace na wysokim poziomie jak na éwczesne mozliwosci technologiczne, stato si¢
wyjatkowym osiggnigciem, ktore miato istotny wplyw na rozwoj technologii

nagrywania muzyki.

1.3.1.2 Analiza wykonania

Nalezy podkresli¢, ze sprzet i metody nagrywania w tamtym czasie byly
stosunkowo prymitywne. Nagranie, w pordwnaniu do nagran wersji omawianych w
pozniejsze] czesci pracy, charakteryzuje si¢ bardziej znieksztalcong barwa dzwigku,
poniewaz ograniczenia technologiczne wplynely na wiernos¢ rejestracji. Niska jakos$¢
nagrania moze rowniez wptywaé na ocen¢ wykonania Beatrice Harrison 1 orkiestry,
jednakze bez watpienia jest to wersja, ktéra oddaje prawdziwego ,,ducha” koncertu i z
calg pewnos$cig wpisuje si¢ w kanon najwazniejszych interpretacji.

Nagranie Harrison chwalone byto przez samego kompozytora. Jej sposéb gry
ma w sobie duza sit¢ przekonywania, co moze wynika¢ migedzy innymi z
zastosowania przez artystke oryginalnych temp. Przyktadowo, tempo introdukcji w
pierwszej czesci utworu jest oznaczone w partyturze jako ,,Adagio J=56" (przyktad
1-1), wprowadzenie glownego tematu czesci opatrzone jest z kolei okresleniem
,Moderato J.=66". Rzeczywiste tempo stosowane przez Harrison 1 Elgara w ich
rejestracji fonograficznej jest zgodne z oryginalnymi wymaganiami partyturowymi.
Na tle do$¢ delikatnie i migkko ksztaltowanej warstwy orkiestrowej gra solistki w
skrajnych ustepach dzieta robi wrazenie zdecydowanej i1 asertywnej, co daje si¢
zauwazy¢ migdzy innymi w wyraznie naszkicowanym rysunku frazy oraz w
podkreslonych poczatkach dzwigkdw. W trzeciej czesci interpretacja Harrison
wprowadza poczucie spokoju (w kontrascie do pierwszych dwoch czesci), a jej
zakonczenie emanuje wrazeniem wahania 1 wyczekiwania, nabierajac jeszcze bardziej

kontemplacyjnego charakteru. Mimo to, styl wykonania calo$ci trzeciej czg$ci
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pozostaje w duzej mierze dynamiczny, czeSciowo z powodu obrania nieco szybszego
tempa, niz przewiduja wskazowki w partyturze. W przypadku tempa czwartej czesci,
Harrison pozostala wierna partyturze, co sprawilo, ze jej interpretacja byla stabilna, z
wyraznie zarysowanymi frazami 1 duzg precyzja artykulacyjna.

Warstwa brzmieniowa analizowanego nagranie wydaje si¢ nieraz pozbawiona
wystarczajacego rezonansu, naturalnego poglosu, z ktorym spotykamy si¢ w
wigkszos$ci dobrych sal koncertowych. Z powodu niskiej jakosci technicznej nagrania
nie tatwo oceni¢, ktore cechy brzmienia wynikaja z ograniczen technologicznych, a
ktore sa konsekwencja $wiadomych dziatah samych wykonawcow. Specyfika
dzwigku solowej wiolonczeli sugeruje, ze Harrison atakowata smyczkiem struny
stosunkowo blisko podstawka. Technika przytozenia smyczka ma kluczowy wptyw na
jakos¢ 1 barwe dzwieku, co moze powodowac rdéznice w ostrosci lub nasyceniu barwy.
Z powodu braku mozliwosci weryfikacji z nagraniem wideo w przypadku tej
interpretacji, nie mozemy jednak przeanalizowa¢ szczegdlowo procesu powstawania

dzwieku, co utrudnia szczegdtowa dyskusje na ten temat.

1.3.2 Interpretacja Jacqueline du Pré i Daniela Barenboima
1.3.2.1 Omoéwienie wersji

Wykonanie Koncertu wiolonczelowego e-moll Edwarda Elgara przez
Jacqueline du Pré 1 Londynska Orkiestr¢ Symfoniczng pod batutag Daniela
Barenboima, ktére odbyto si¢ w Royal Albert Hall w Londynie w 1967 roku byto
jednym z najbardziej wyczekiwanych wydarzen koncertowych XX wieku. Jacqueline
du Pré (1945-1987) byta wowczas jedng z najbardziej szanowanych i wptywowych
wiolonczelistek na $wiecie. Jej znajomo$¢ z wybitnym pianista 1 dyrygentem
Danielem Barenboimem (ktéora w niedalekiej przysztosci miata doprowadzi¢ do
zawarcia zwigzku matzenskiego przez par¢) zaowocowata wzmozong wspotpraca
artystyczng. W omawianej interpretacji wykonawcy wykazali si¢ silng pasja i
emocjonalnym zaangazowaniem, u podstaw ktérego lezato glebokie zrozumienie
tresci 1 wymowy utworu. Ich wspoétpraca, pelna harmonii i wzajemnego wsparcia,
wznosita wykonanie na wyzszy poziom artystyczny.

Co wigcej, koncert ten stanowit bardzo wazny moment w karierze muzycznej
Jacqueline du Pré. Jej niezwykte umiejetnosci oraz wrazliwos¢ na detale muzyczne

zostaly docenione przez publicznos$¢ oraz krytykow. Helen Wallace z BBC opisata ja
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stowami: ,,To jest jej naturalne $rodowisko (...) Widzimy natchnienie na jej twarzy,
jej dluga poruszajaca si¢ niczym u baletnicy prawa r¢ka, precyzja w operowaniu
nadgarstkiem, jej dlugie palce skaczace po strunach lub wykonujace zatrwazajace
glissanda pomiedzy dzwigkami (...) Jej rados¢ z gry jest zarazliwa; z nig wszystko
wydaje sie mozliwe™’.

1.3.2.2 Analiza wykonania

Interpretacja Koncertu przez Jacqueline du Pré jest jedng z najbardziej
rozpoznawalnych wersji tego utworu i réwniez najbardziej zgodna z osobistymi
preferencjami estetycznymi autorki pracy. W wykonaniu du Pré Koncert
wiolonczelowy e-moll Edwarda Elgara ukazuje bogactwo emocji, z dominacjg
melancholii, refleksji 1 wewnetrznego napigcia. Silna glebia emocjonalna jest
odczuwalna we wszystkich czterech czesciach.

Jesli chodzi o tempo wstepu pierwszej czgsci (przyktad 1-1), Jacqueline du Pré
wiernie utrzymata wskazane w partyturze tempo ,,Adagio. J=56". We frazach
recytatywnych wiolonczelistka operowala intensywniejszym naciskiem smyczka,
wzmacniajac w ten sposob ich ekspresywna wage i dramatyzm. W dalszym przebiegu
pierwszej czgsci nie dostosowala tempa do wskazanego ,,Moderato. J.=66, lecz
kontynuowata wykonanie w charakterze wczesniejszego, wolniejszego tempa.
Gléwna fraza tematyczna nabrala dzigki temu dodatkowej ekspresji emocjonalnej i
glebi wyrazu. Wydhluzone ,,oddechy” w prowadzeniu melodii oraz kontrolowane
zmiany nacisku 1 predkosci smyczka nadaly tematowi charakter narracji o zmiennej
dynamice emocjonalnej. Melodia ta zyskata spokojny, introwertyczny ton,
jednoczesnie peten napigcia i1 glebi emocjonalnej. Partia orkiestry wykonana zostala z
powsciagliwos$cig i czujnoscia, co nadato wykonaniu uroczystego i pelnego powagi
wydzwieku.

Na poczatku drugiej czesci koncertu rapsodyczne solo wiolonczeli stanowi
subtelne odejscie od tonow pelnych wspolczucia, ktore ksztattowaly nastrdj pierwszej
czesci, wprowadzajac bardziej zréznicowang i swobodng narracje. Po swobodnych i

barwnych figuracjach, melodia zatrzymuje si¢ na delikatnym akordzie zagranym

% Cytat pochodzi z wypowiedzi Helen Wallace z programu dokumentalnego The Jacqueline Effect na antenie BBC

Radio 4, wyemitowanego po raz pierwszy 22 lutego 2016. Oryginalna wersja cytatu: ,,It was a natural extension of
herself... Seeing her face illuminated by pure inspiration, her long balletic bowing arm, the precision engineering
of that wrist, her tremendous long fingers snapping down on the fingerboard, or executing those heartstopping
slides between notes... her enjoyment remains infectious; with her, everything seems possible.”
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bardzo blisko podstrunnicy. Taki sposob projekcji dzwieku redukuje wysokie
alikwoty przez co fraza zakonczona jest w dynamice piano, a dzwigk brzmi bardziej
migkko. Jacqueline du Pré na przestrzeni catego koncertu §wiadomie manewruje
odlegtoscig smyczka od podstawka, modyfikujac w ten sposéb barwe dzwieku i jego
charakter. W rezultacie stluchacz uzyskuje wrazenia sluchowe o duzym stopniu
zréznicowania w kwestii barwy, dynamiki i nat¢zenia dzwigku. Rdézne pozycje
smyczka wymagaja réznych technik gry, a granie w pozycji blisko mostka czgsto
wymaga od muzyka bardziej precyzyjnego nacisku smyczka 1 kontroli predkosci.
Jacqueline du Pré kreuje swojg pigkng interpretacje bez jakiegokolwiek wrazenia
wysitku, takze w nastgpujacych po sobie wymagajacych technicznie przebiegach. W
porownaniu z pierwszg czescia, emocje muzyczne kreowane w drugiej czesci stajg sie
1zejsze, bardziej swobodne, a takze nabierajg beztroskiego, nawet zartobliwego
charakteru.

Trzecia cze$¢ koncertu przesigknigta jest réznymi odcieniami nostalgii.
Potaczenie solowej gry Jacqueline du Pré z orkiestrg dyrygowang przez Barenboima
tworzy spOjng narracj¢, nasycong intensywnymi emocjami. W tej czgSci
wiolonczelistka powraca do stylu gry, ktorego uzywata w pierwszej czesci, decydujac
si¢ na spowolnienie predkosci smyczka 1 zwigkszajac jego nacisk na struny. Sprawia
to, ze nuty tacza si¢ bardziej naturalnie i plynnie, pomagajac zachowac¢ sp6jnos¢ linii
melodycznych. Powolne 1 dostojne wykonanie Jacqueline du Pré nie tylko poglebia
ciepto brzmienia, ale takze uwypukla emocjonalng glebi¢ utworu, co umozliwia
publiczno$ci intensywniejsze odczucie smutku, zalu i nostalgii zawartych w tym
ustepie dzieta.

W czwartej czeSci Koncertu wykonanie Jacqueline du Pré i orkiestry pod
batutag Barenboima uwypukla swoistg dychotomi¢ réznych emocji — duch zabawy i
entuzjazmu, oraz taneczny pe¢d zderzane s3 tu z poczuciem zalu, nawet gniewu. W
tym miejscu interpretacja i zastosowane S$rodki techniczne Jacqueline du Pré
przywotuja styl, ktory prezentowata w drugiej czegsci, a sekcje z szybkimi,
technicznymi przebiegami dzwickOw zagrane s3 wyraziScie 1 energicznie.
Podsumowujac, omawiana interpretacja cechuje si¢ silnym napigciem emocjonalnym,
intensywng dramaturgia, a takze wyjatkowa spdjnoscia miedzy wiolonczelistkg a

orkiestrg oraz ich doskonatym wzajemnym ,,dopasowaniem”.
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1.3.3 Interpretacja Yo-Yo My i Davida Zinmana
1.3.3.1 Omoéwienie wersji

Kolejna z omawianych w tej pracy interpretacji Koncertu wiolonczelowego
e-moll op. 85 Edwarda Elgara stanowi dzieto amerykanskiego wiolonczelisty Yo-Yo
Ma 1 Baltimore Symphony Orchestra pod batutg Davida Zinmana. Wykonanie odbyto
si¢ w Japonii 11 listopada 1994 roku. Orkiestra Symfoniczna Baltimore (BSO) stynie
ze znakomitego brzmienia i szerokiego repertuaru. Zinman petnil funkcj¢ dyrektora
muzycznego BSO od 1985 do 1998 roku. W 1994 roku Yo-Yo Ma 1 BSO, pod
dyrekcja Zinmana, odbyli tras¢ koncertowa po Japonii i innych panstwach azjatyckich
— byla to pierwsza wizyta orkiestry pod jego batuta w Azji Wschodniej. W repertuarze
tej trasy znalazly si¢ utwory wielu kompozytorow, a omawiane wykonanie Koncertu
wiolonczelowego e-moll Elgara pochodzi z jednego z koncertéw na tej trasie.

Autorka postanowita umie$ci¢ w swojej pracy analize tego wykonania,
poniewaz mialo ono miejsce siedem lat po $mierci Jacqueline du Pré, a Yo-Yo Ma
gral podczas niego na nalezacym niegdy$ do du Pré Stradivariusie ,,Davidov”.
Wykonanie to wywarlo duze wrazenie na publiczno$ci w Azji Wschodniej, a wysoka
jakos$¢ nagrania z tego wydarzenia sprawia, ze po prawie czterdziestu latach

interpretacja ta wcigz zachwyca stuchaczy.

1.3.3.2 Analiza wykonania

Yo-Yo Ma z calg pewnoscia bardzo szanowal interpretacje Koncertu
wiolonczelowego e-moll Elgara dokonang przez Jacqueline du Pré. Analizujac obie
wersje utworu, mozna zauwazy¢, ze Yo-Yo Ma i Jacqueline du Pré dzielili podobne
podejscie do estetyki muzycznej, jednoczesnie wprowadzajac wiasne, indywidualne
pomysty w szczegotach wykonania.

We wstepie pierwszej czesci, tempo realizowane przez Yo-Yo Mg zbliza si¢ do
,Adagio. J=56". W pierwsze] potowie solowego wstepu akordy wiolonczeli grane sg
cigzko 1 powsciaggliwie. Yo-Yo Ma rozpoczyna je od samej zabki, co nadaje muzyce
tonu mocnej uroczystej recytacji, zgodnej z pierwotnym zamiarem kompozytora. Ten
techniczny zabieg jest niezwykle dobrze dopasowany do kontekstu analizowanego
fragmentu dziela.

Po rozpoczeciu gldéwnego motywu tematycznego, gra Yo-Yo My nabiera

charakteru pigknej, delikatnej melancholii, a ton staje si¢ migkki 1 Zalobny. Jednak
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emocje nie zatrzymujg si¢ w tym miejscu. Wraz z rozwojem muzyki, jej tempo staje
si¢ coraz bardziej ptynne, a barwa dzwigku solowej wiolonczeli coraz jasniejsza —
zmiana ta bierze si¢ z doboru strun dla poszczegodlnych dzwickow, modyfikacji
punktu przylozenia smyczka, zwigkszenia predkosci smyczka, czy roznicowania
nacisku prawej reki.

We wstepie do drugiej czesci Yo-Yo Ma stopniowo — w miare rozwijania si¢
fraz — zmniejsza nacisk smyczka, rozpraszajac pierwotne poczucie ci¢zkosci.
Konczac wstep lekkim smyczkiem blisko podstrunnicy, wykonawca sprawia, ze
glebokie emocje poczatkowej frazy =zastgpione zostaja pelng ciepla energig i
dynamiczng witalnoscig. Nastrdj muzyki w tej sekcji zmienia si¢ niezwykle naturalnie
wlasnie dzieki temu zabiegowi. We fragmencie zawierajacym wirtuozowskie pochody
gamowe w drugiej czgsci Yo-Yo Ma demonstruje swoja doskonata, sprawiajaca
wrazenie pozbawionej wysitku technike gry.

Znaczny odcinek drugiej czesci koncertu wypekiony jest spokojng i radosng
atmosferg. Nieco zartobliwa, zdystansowana interpretacja tej czes$ci przywodzi na
my$l muzyczng scen¢ ,biegu”. Na nagraniu wideo wyraznie wida¢ ruchy
dyrygujacego Zinmana, a obaj muzycy uwypuklajg w pewnym stopniu komediowy 1
lekki charakter muzyki. Niniejsza cz¢$¢ wymaga odpowiedniego poziomu
koordynacji miedzy orkiestra a wiolonczelistg. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze pelna
zycia atmosfera stworzona przez orkiestre, jest tu w doskonalej harmonii z narracja
wiolonczeli solo.

W trzeciej czgsci gra Yo-Yo My nie tylko wyraza czuto$¢ 1 melancholig, lecz
takze niesie ze sobg poczucie oczekiwania i nadziei na przyszios¢. Niezaleznie od
szybko$ci smyczka czy nacisku na struny, Yo-Yo Ma stara si¢ przekazaé w swojej
grze jak najwigcej pozytywnych, stodkich i pelnych ciepta uczu¢, a napigcia i
odpr¢zenia w ksztaltowanym przez niego brzmieniu idealnie si¢ dopetniajg. Warto
zauwazy¢, ze w interpretacji Jacqueline du Pré ten sam ustgp wydawal si¢ duzo
bardziej dramatyczny, peten desperacji i bolu.

W czwartej czesci Yo-Yo Ma kontynuuje narracje opierajaca si¢ na wyrazaniu
uczucia tesknoty i nadziei. Po 314. takcie, gdy w partii pojawiajg si¢ oznaczenia molto
allargando, ritardando oraz calando, nastrdj glosu wiolonczeli stopniowo oddziela
si¢ od atmosfery tworzonej przez orkiestrg, zyskujac autonomiczny charakter i

wprowadzajac elementy zamyslenia 1 refleksyjnosci, a nawet smutku. Smutek ten
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jednak nie jest ani przytlaczajacy, ani intensywny, lecz przejawia si¢ w formie

subtelnej melancholii.

1.4 Studium porownawcze trzech interpretacji

1.4.1 Porownanie pod katem czasu
Czas — jak twierdzi Liu Hong — ,Jest jednym z waznych obiektow w
wykonawstwie muzycznym. Tempo, rytm, metrum i czas trwania to podstawowe
elementy w wymiarze czasowym. Dziatania w obrebie tych czynnikow sg najbardziej

elastyczne i stanowig gltowny sposob interpretacji™.

Ta sama kompozycja w
interpretacji réznych artystow moze mie¢ rézny czas wykonania, co wynika ze
zréznicowanego rozumienia utworu oraz stopnia opanowania technicznego danego
materiatu.

Jesli chodzi o wplyw réznic w traktowaniu tempa na ekspresj¢ muzyczna,
badaczka, Li Xiaonuo wskazuje, ze sama modyfikacja tempa moze radykalnie
zmieni¢ emocjonalny wyraz fragmentu muzycznego. Wynika to z ludzkiej zdolnosci
do instynktownego postrzegania i przyblizonego mierzenia tempa metronomicznego
oraz jego ekspresji emocjonalnej. Metoda obliczania metrum w jednostkach czasu,
analogiczna do pomiaru tetna, ukazuje subtelne powigzania 1 symetri¢ migdzy
percepcja emocji muzycznych przy réznych tempach, a odczuciami zwigzanymi z
czestotliwoscig bicia serca’’.

Relacja ta nawigzuje do korzeni ewolucyjnej wrazliwosci cztowieka na
zmiany rytmoéw Srodowiskowych, ktoéra miata kluczowe znaczenie dla przetrwania.
Muzyczne tempo, poprzez synchronizacje z fizjologicznymi i psychicznymi rytmami
cztowieka, glteboko oddziatuje na emocje i zachowania. Ta wrazliwo$¢ na tempo i
metrum odstania fundamentalng role muzyki w przekazie emocjonalnym. Zataczony
wykres podsumowuje czas wykonania poszczegélnych czesci utworu w trzech

r6znych wersjach wykonawczych (tabela 1-7).

Tabela 1-7
Czas trwania wykonania
Wersja Pierwsza czgs¢ Druga czes¢ Trzecia czgs¢ Czwarta czg$¢
Adagio 1=56 Lonto Adagio Allegrol=120
—Moderatol=66 =50 —Moderato

3¢ Liu Hong, Wystep muzyczny jako interpretacja (chin. Zuowei quanshi de yinyue biaoyan), Szanghaj 2018, str.
114.
37 Li Xiaonuo, Muzyczna percepcja i psychologia (chin. Yinyue de renzhi yu xinli), Guilin 2017, str. 97.
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—Allegro =12
moltol=160
Harr]?:j;ri(‘"if)zg) 07 min 00s 4 min 40s 4 min 01s 9 min 17s
ko | smnms | amnzs | sminies | timinsss
Y(;iggi\)/la 8 min 24 s 4 min 14 s 5min 17 s 11 min 45s

Z tabeli wynika, ze og6lne tempo wykonania Beatrice Harrison jest znacznie
szybsze w porownaniu do dwoch pozostatych wersji. Jest to czgsciowo spowodowane
decyzja Harrison i Elgara o usuni¢ciu niektérych solowych fragmentow z oryginalnej
partytury, jednak nie bez znaczenia pozostaje tu takze fakt, ze utwor jest faktycznie
grany szybciej. Beatrice Harrison w pierwszej czgsci $cisle trzyma si¢ tempa
Moderato J=66, grajac w niezwykle ptynny sposéb (tabela 1-8). Ten sposob
interpretacji mogl wynika¢ z ograniczen Owczesnych warunkoéw nagraniowych:
dzwigk przechwytywano przy uzyciu tuby akustycznej®™ i zapisywano za pomocg
fonografu napedzanego reczng korbg®. Ze wzgledu na ograniczenia w technologii
nagrywania, caly koncert wiolonczelowy musiat by¢ nagrany w jednym lub bardzo
niewielu powtdrzeniach — wymagato to niezwykle wysokiej doktadnos$ci wykonania i
koordynacji. Znacznie szybsza (w poréwnaniu do pozostatych dwoch omawianych w
niniejszej pracy wersji) gra Beatrice Harrison w pierwszej i czwartej czgsci moze
dawac stuchaczom poczucie pospiechu, ogranicza tez napigcie muzyki.

Operowanie tempem w wykonawstwie muzycznym ma ogromny wptyw na
wrazenia stuchacza. Co wigcej, zmiany tempa odgrywaja kluczowa role w ekspres;ji
emocjonalnej i znaczaco pomagaja ksztattowac charakter i ogdlny wizerunek utworu
muzycznego. Przyktadowo, tempo i rytm muzyki w réznych kregach kulturowych
moze odzwierciedla¢ cechy i styl zycia charakterystyczne dla danej kultury. Ztozony
rytm 1 szybkie tempo w afrykanskiej muzyce perkusyjnej wyrazaja witalnos¢ i
poczucie wspolnoty, podczas gdy umiarkowane tempo i zrownowazony rytm w
europejskiej muzyce klasycznej maja symbolizowac porzadek i harmoni¢ obecne w

tej kulturze. Nalezy wiec podkresli¢, ze okoliczno$ci nagrywania tej wersji 1

38 Tuba akustyczna: Jest to urzadzenie w ksztalcie lejka, ktore zbiera i przesyta fale dzwiekowe do urzadzenia
nagrywajacego. Urzadzenie przeksztalca fale dzwickowe bezposrednio w energie mechaniczng bez konieczno$ci
stosowania zadnego wzmocnienia elektrycznego.
% Fonograf z reczng korbg: Maszyna ta byta napedzana reczng korba, ktéra aktywowata urzadzenie nagrywajace,
dochodzito do wypalenia dzwigku na ptytach woskowych lub chitynowych. Plyty te byly poézniej wykorzystywane
do produkgc;ji plyt winylowych.
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limitowany czas nagrania, ktéry mogta pomiesci¢ taSma mogly w pewnym stopniu
nalozy¢ jakiego$ rodzaju ograniczenia na wykonanie Beatrice Harrison.

Wykonania Jacqueline du Pré i Yo-Yo My sa do siebie niezwykle podobne w
kwestii zastosowanych temp, nie sg jednak az tak wierne wskazaniom kompozytora.
Wskazuje to, ze ich autorzy w pewnym stopniu zgadzali si¢ ze sobg w kwestii
estetycznego podej$cia do tempa w wykonaniu utworu. Niemniej jednak, na
podstawie analizy przeprowadzonej we wczesniejszej czesSci pracy, wiemy, ze — W
szczegotach — wcigz mozna dostrzec réznice w muzycznych emocjach wyrazanych w
ich interpretacjach; zauwazy¢ je mozna takze po przeanalizowaniu temp konkretnych
fragmentow utworu. Ponizsza tabela (tabela 1-8) poréwnuje trzy wersje wykonania,

pod katem temp réznych sekcji w pierwszej, drugiej i trzeciej czesci.

Tabela 1-8
Pomiar tempa dla taktu nr Beatri((ieg;lga)rrison Jacquellgg;i u Pré Yo-Yo Ma(1994)
Pierwsza cz¢$¢ Adagio, J=56— Moderato, ).=66

9 (Orkiestra) 1260 J1.=56 =46
15 1.=60 =54 J.=46
19 1.=62 =52 =50
27 1.=60 =50 =52
33 (Orkiestra) J.=63 J=54 J=54
39 1.=58 =52 J=54
47 (Orkiestra) J.=58 J=58 J=58
63 =54 =54 J=60
80 1.=59 =52 J=54
92 (Orkiestra) =63 =54 =62
98 1.=60 1=50 1.=40

Druga czgé¢ : Lento—Allegro molto.=160

16 =156 =160 =160
26 =158 =172 =160
30 =164 =176 =166
35 =166 =172 =168
40 =64 =72 J=152 - Rubato
42 =157 =164 =168
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44 =66 =70 =150

46 =157 =166 =168
68 =160 =176 =174
123 =166 =180 =176

Trzecia czgs$¢ : Adagio

1 =50 =40 =46
9 1=54 7=46 =40
15 =56 1=44 7=46
29 7=54 =42 £=40
33 7=132 =62 =88
45 =50 1=44 =40
54 I=44 7=34 =32

W tabeli mozemy dostrzec wptyw zmian tempa na rézne style wykonania w
réznych wersjach tego samego utworu. Na przyktad, na przestrzeni calej pierwszej
czesci, Jacqueline du Pré (celowo lub nieumys$lnie) stopniowo spowalnia tempo.
Jednak ze wzgledu na bardzo dtugi proces realizacji tego zabiegu, stuchaczom trudno
jest odczu¢ to spowolnienie, zamiast tego moga zauwazy¢ tylko pewne poczucie
cigzko$ci w wyrazie muzycznym.

Interpretacja pierwszej czgsci w wykonaniu Yo-Yo My zaczyna si¢ od tempa
J.=46, a konczy na J.=40, jednak w trakcie wykonania tempo stopniowo przyspiesza
na bardzo dlugim odcinku, osiggajac w pewnym momencie nawet J.=60. To odmienne
od Jacqueline du Pré traktowanie tempa wyjasnia, dlaczego wersja Yo-Yo My w
pierwszej cze$ci brzmi plynniej i daje odczucie ciagglego, delikatnego popychania
naprzéd. Z kolei w drugiej czg$ci, w takcie 40. w partyturze pojawiajg sie¢ okreslenia a
tempo 1 cantabile, a w takcie 41. largamente. POzniej, na trzeciej mierze taktu
nastepuje powrot do tempa zasadniczego. Z porOwnania tabel wynika, ze wszyscy
trzej wykonawcy zdecydowali si¢ na wczedniejsza realizacje largamente 1 zastosowali
je juz w 40 takcie.

Operowanie tempem przez Jacqueline du Pré w taktach 40—46 znacznie rézni
si¢ od podejscia Yo-Yo My. Du Pré wybrata bardziej kontrastujagce zmiany, aby
zwigkszy¢ napigcie emocjonalne muzyki, co w praktyce oznaczato dwukrotne
rozszerzenie warto$ci rytmicznych zapisanych w partyturze. Z kolei Yo-Yo Ma

jedynie nieznacznie wydluzyl frazy, w przeciwienstwie do Jacqueline du Pré i
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Harrison, ktérzy w swojej interpretacji duza wage przywigzywali do szerokosci
brzmienia. Yo-Yo Ma wydaje si¢ poszukiwaé raczej Spiewnego niz dramatycznego
charakteru muzyki. Mniejsze réznice w tempie czynig rdwniez narracj¢ muzyczng
bardziej stabilng 1 naturalng.

Sposéb operowania tempem w taktach 33-45 trzeciej cze$ci rowniez
odzwierciedla odmienne rozumienie muzyki przez Jacqueline du Pré od pozostalych
dwoch wykonawcow. W przeciwienstwie do nich zastosowata wyraznie bardziej
zywe, dynamicznie ptynace tempo, co przyczynito si¢ do stworzenia zupelnie nowego
obrazu muzycznego.

W rzeczywisto$ci tempo wskazywane przez kompozytordow w partyturze
zazwyczaj nie narzuca wykonawcom sztywnych ograniczen. Podczas wykonywania
utworu w naturalnych, scenicznych warunkach subtelne zmiany tempa w
konkretnych, drobnych fragmentach moga znaczaco wptynag¢ na odbior muzyki.
Muzykolog Leonard B. Meyer wyrazit swoje stanowisko w tej kwestii nastepujaco:
»Zmiany w grupowaniu rytmicznym wptywaja na ustalenie metryki, a przeksztatcenia
metryczne sklaniaja wykonawcdéw do réznych interpretacji, co z kolei zmienia
muzyczne wrazenie odbiorcy”®. Krotko mdéwiac, tempo jest istotnym wymiarem

interpretacji muzycznej — wptywa na styl wykonania i ksztattuje obraz dzieta.

1.4.2 Porownanie pod katem dynamiki

Partytura zwykle zawiera oznaczenia dotyczace dynamiki, w ktorych wida¢
intencj¢ tworcy dotyczaca poziomu intensywnosci brzmienia konkretnego fragmentu
utworu lub partii. Liu Hong twierdzi: ,,Ogolnie rzecz biorac, kwestia dynamiki w
praktyce wykonawczej muzyki jest miarg wzgledna. Dynamika w wykonawstwie
muzycznym nie jest bezposrednio zwigzana z pomiarem glo$nosci dzwigku w

decybelach. Dlatego oznaczenia shuzg tylko jako sugestia™

. Muzycy zazwyczaj
muszg dostosowywaé dynamike ,,w praktyce”, w oparciu o wykonywanie muzyki na

biezaco lub wspolprace z innymi instrumentami.

4 Jing, Yang, Studium teorii stylu muzycznego Leonarda Meyera (chin. Guanyu Lunnade Maier yinyue fengge
lunli de yanjiu), praca magisterska Szanghajskiego Konserwatorium z 2007 roku (praca niepublikowana), str. 38.
Oryginalny tekst pochodzi z: Leonard B. Meyer, The Rhythmic Structure of Music, Chicago 1960, str. 11.
Oryginalna wersja cytatu: ,,Changes in rhythmic grouping affect the establishment of metrical positions, and
alterations in metrical positions will induce performers to make different interpretations, thereby transforming the
listener's musical impression”.

4 Liu Hong, Wystep..., op. cit., str. 136.
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Przebieg fali w ponizszej tabeli pokazuje r6zng dynamike gry tego samego
fragmentu przez trzech wykonawcow (tabela 1-9) — w taktach 9-20 pierwszej czgsci,
gdy wiolonczela zaczyna gra¢ pierwsza fraze, szybko$¢ i dynamika gry posrednio

odzwierciedlajg intencje muzyczne wykonawcow.

Tabela 1-9

Pierwsza czes¢ : takty 9-20

Beatrice Harrison (1928) | Czas gry:40 sekund

Jacqueline du Pré (1967) | Czas gry:42 sekundy
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Yo-Yo Ma (1994) | Czas gry:49 sekund

Przed rozpoczeciem bardziej szczegotowej analizy, nalezy podkresli¢, ze
sprzet nagrywajacy te trzy wersje byt rézny. W przypadku Beatrice Harrison,
wykorzystano tubg akustyczng; u Jacqueline du Pré wiolonczela miata zainstalowany
bezposredni mikrofon podporkowy (lecz nie znamy konkretnego modelu i warunkow
nagrywania); z nagrania wynika, ze sprzet nagrywajacy wersje¢ Yo-Yo My sktadat sie
z podwdjnego zestawu par mikrofonéw stereo do nagrywania wiolonczeli, a takze
pary gléwnych mikrofonow uzywanych do zbierania dzwigkdéw otoczenia w sali
koncertowej, inne szczegdlty dotyczace warunkdw nagrywania tej wersji nie sg znane.
Okoliczno$ci nagrywania trzech wersji r6znig si¢ zatem znaczne od siebie.

Zaréwno wersja Beatrice Harrison, jak i Jacqueline du Pré zostaly nagrane w
studiu nagraniowym, podczas gdy interpretacje Yo-Yo My nagrano w duzej sali
koncertowej (a sam wiolonczelista znajdowat si¢ w pewnej odleglosci od sprzetu
nagrywajacego). Dlatego wtasnie wielkosci pokazane w powyzszej tabeli (tabela 1-9)
niec s3 w stanie w pelni ukaza¢ rzeczywistej roéznicy w dynamice miedzy
wykonawcami. Jednak obserwujac zmiany ksztattu fali, mozemy fatwo zrozumiec
zmiany nat¢zenia dzwigku stosowane przez roéznych wykonawcoéw podczas
ksztattowania tej samej frazy.

W wczedniejszej analizie wykonawczej wspomniano, ze interpretacja
Jacqueline du Pré wykazuje pewien cigzar, podczas gdy wersja Yo-Yo My,
zachowujac t¢ samg melancholi¢, odznacza si¢ delikatng lekko$cig. Obydwoje artysci

maja podobny sposob ksztalttowania glownego tematu pierwszej czesci, dlatego
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wzgledna réznica w dynamice* migdzy nimi nie jest znaczna. Jednakze Yo-Yo Ma
rozpoczyna fraze¢ z bardzo delikatng dynamika, a konczy ja grajac z nieco wieksza
sifg. Analiza wykresu wskazuje, ze zmiany dynamiczne w wypadku interpretacji
Jacqueline du Pré sg bardziej réwnomierne. Poréwnujagc material wideo i audio,
mozna zauwazy¢, ze nacisk smyczka 1 wibracja Jacqueline du Pré sg bardziej
intensywne w poréwnaniu z wykonaniem Yo-Yo My. To wlasnie thumaczy réznice w
dynamicznej amplitudzie natezenia brzmienia. Z kolei w interpretacji Harrison
obserwujemy raczej tendencje do tworzenia napi¢cia dynamicznego na przejsSciach
miegdzy frazami, co czyni okresowg budowg narracji muzycznej bardziej czytelng dla
odbiorcy.

Fragment od trzeciej miary w takcie 65. do pierwszej miary w takcie 67. w
pierwsze] czesci utworu dodatkowo ilustruje odmienne style interpretacyjne
prezentowane przez trojk¢ wykonawcow (tabela 1-10). Wersja Beatrice Harrison
charakteryzuje sie relatywng prostotg, waskim zakresem dynamicznym® i krotkim
czasem trwania. W polaczeniu z zauwazalnym na wykresie stabilnym
uksztattowaniem fali, mozna wnioskowac, ze tempo w ramach frazy nie zmieniato si¢
znaczgco. Interpretacja Yo-Yo My jest bardzo podobna do Beatrice Harrison, z tym
wyjatkiem, Ze wiolonczelista frazuje w sposob bardziej zwarty, bez nadmiernego
ritardanda czy diminuenda. Zwolnienie artysta rozpoczyna na trzeciej mierze taktu
65, podczas gdy diminuendo pojawia si¢ pozniej — na pierwszg miar¢ taktu 66, gdzie
Yo-Yo Ma zmniejsza predkos¢ i nacisk smyczka. Ta zmiana dynamiki dodaje muzyce
sentymentalnego 1 pelnego wdzigku charakteru. Natychmiast po tym tempo powraca
do swej pierwotnej wersji wraz z pojawieniem si¢ okreslenia a tempo. W wersji
Jacqueline du Pré frazie tej poswiecone zostalo wiecej czasu. Chociaz jej zakres
dynamiki jest waski, to amplituda fali jest wigksza niz w innych nagraniach.
Zauwazalne na wykresie wahania fali odpowiadaja zmianom smyczka. Warstwa
emocjonalna tej wersji zostala poglebiona, a kazda nuta wykonana z precyzyjna
artykulacja 1 petnig brzmienia. Mozna wywnioskowac, ze nacisk smyczka i amplituda
wibracji sg wigksze niz w pozostatych dwoch interpretacjach. Sprawia to, ze emocje

w muzyce Jacqueline du Pré wydaja si¢ bardziej intensywne.

42 Wzgledna roznica w dynamice (ang. Relative Dynamic Difference): W akustyce i nagrywaniu zwykle odnosi sie
do réznicy miedzy najcichszymi i najglos$niejszymi czgsciami nagrania, w szczegdlnosci chodzi tu o zakres od
minimalnej gto$no$ci (lub najnizszego natezenia dzwigku) do maksymalnej glosnosci (lub najwyzszego natezenia
dzwigku).

# Zasieg dynamiczny (ang. Dynamic Range):Jest to réznica w amplitudzie migdzy najcichszym a najglo$niejszym
styszalnym dzwigkiem bez znieksztalcen. Zakres dynamiki jest zwykle mierzony w decybelach (dB).
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Tabela 1-10

Pierwsza czes$¢: takty 65 (zaczynajac od trzeciej miary)-67 (konczac na pierwszej mierze)

Beatrice Harrison (1928) | Czas ery:8 sekund

Jacqueline du Pré (1967) | Czas gry:10.5 sekund

Yo-Yo Ma (1994) | Czas gry:7 sekund
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1.4.3 Porownanie kreacji muzycznych

Po przeanalizowaniu czasu trwania 1 dynamiki w omawianych wykonaniach
Koncertu wiolonczelowego e-moll Edwarda Elgara w poprzednim podrozdziale pracy,
autorka skupi si¢ na tym, w jaki sposob powstaly trzy odmienne obrazy muzyczne
wykreowane poprzez interpretacje wykonawcoéw. Dzieto Elgara w wykonaniu
Beatrice Harrison, Jacqueline du Pré i Yo-Yo My charakteryzuje si¢ podobng estetyka
muzyczng, lecz w kazdym z tych wykonan nabiera innego temperamentu
muzycznego. Wersja Beatrice Harrison taczy w sobie pasje i smutek, a jej
interpretacja kazdej czgéci przypomina seri¢ obrazéw muzycznych. Przekonujaco
przedstawia melancholijny obraz fraz w pierwszej 1 trzeciej czesci, lecz — patrzac
ogolnie — ukazywane przez nig emocje sg bardziej zywe, energiczne w poroéwnaniu z
pozostatymi dwiema wersjami. Takie uksztaltowanie muzycznego obrazu jest w
pewnym stopniu zwigzane z bardziej stabilnym pulsem tej wersji.

Liu Hong zauwaza: ,,Wysokos$¢ dzwieku, barwa, czas i dynamika sg
podstawowymi elementami procesu interpretacji podczas wykonania dzieta
muzycznego 1 shuza jako podstawowe wskazniki oceny wykonania. Nie mozna ich
analizowa¢ pojedynczo, taczg si¢ ze sobg i1 przeksztalcaja, tworzac rozmaite, ztozone

2944

formy dzwigkowych konstruktow Dzigki tym elementom, obraz muzyczny
zawarty w tym samym utworze moze by¢ wielokrotnie rozszerzany i multiplikowany
poprzez odmienne jego interpretacje. Oprocz budowania obrazéw muzycznych
poprzez wymiary takie jak barwa, wysokos¢, czas i dynamika, istotne sg rowniez
techniki wykonawcze — na przyklad podkreslenie danej nuty lub uwypuklenie tej
samej nuty w dwoéch réznych frazach, czy tez r6znicowanie kombinacji mozliwych do
uzyskania poprzez granie smyczkiem w dot i w gore. Te réznice w interpretacji moga
kreowa¢ odmienne barwy i emocje w danym utworze.

W przypadku gry na instrumentach smyczkowych zmianom ulegajg rozne
elementy artykulacyjne: wybor aplikatury, szybko$¢ i1 amplituda wibracji oraz
kierunek prowadzenia smyczka moga wptywac¢ na barwe dzwieku, a w konsekwencji
ksztattowa¢ obraz muzyczny. Interpretacja Jacqueline du Pré sprawia, ze wyraz
utworu staje si¢ niezwykle gleboki, a ciezar muzyki wynika gltéwnie z ksztattowania

przez nig dzwigku przy uzyciu wigkszego nacisku smyczka na struny. Aby uczynié

“ Liu Hong, Wystep..., op. cit., str. 121.
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smutne i melancholijne emocje w muzyce bardziej zywymi, stara si¢ zagra¢ kazda
nut¢ w tak pelny i1 intensywny sposob, jak to tylko mozliwe.

Jesli chodzi o wyrazanie emocji w muzyce, rola prawej reki wykonawcy jest
kluczowa. Barwa dZwigku, a co za tym idzie kreowana przez niego aura emocjonalna
uzalezniona jest gtownie od punktu kontaktu smyczka ze strunami, jego nacisku oraz
zastosowanych technik smyczkowania. Dzigki nagraniu wideo koncertu Jacqueline du
Pré mozemy zaobserwowaé, ze przez wigkszo$¢ czasu wybiera ona gr¢ w polowie
odleglosci migdzy mostkiem a podstrunnica, w celu uzyskania jasnego, pelnego i
emocjonalnie intensywnego koloru brzmieniowego. Zabieg ten stosowany jest nawet
w trzeciej czesci, ktéra ma charakter glownie liryczny. Wiolonczelistka prawie przez
caly utwoér stosuje stosunkowo duzy nacisk smyczka na struny, aby w pelni
wykreowac 1 nasyci¢ ekspresja kazda nutg.

Smyczek odgrywa kluczowa rol¢ w procesie kreowania barwy 1 emocji,
jednak nie bez znaczenia pozostaja w tym kontekscie takze inne elementy techniki gry
na wiolonczeli. W przypadku bardziej subtelnych zmian emocjonalnych nie nalezy
pomija¢ techniki wibracji. Mozemy wyr6zni¢ trzy podstawowe parametry wibracji:
szerokos$¢, czestotliwos$¢ oraz wysokos¢ dzwieku bazowego. Za kazdym razem, gdy
wykonawca uzywa wibracji, r6znice w szerokos$ci (odnoszace si¢ do amplitudy drgan
lewej reki) 1 czestotliwosci (szybkos¢ drgan lewej reki) znaczaco wptywaja na barwe
dzwigku, a tym samym na wyraz muzyczny kreowany podczas wykonywania utworu.
Dlatego technika wibracji stosowana przez Jacqueline du Pré réwniez odgrywa
niezwykle wazna rolg. W trzeciej czg$ci Koncertu du Pré stosuje wibracj¢ o szerokiej
amplitudzie, zmieniajac jednak jej czestotliwo$¢ w zaleznosci od okolicznosci, co
pozwala uzyska¢ zréznicowang barwe dzwigku.

We fragmentach o intensywnym tadunku emocjonalnym, $wiadomie
dostosowana wibracja Jacqueline du Pré znakomicie koresponduje ze stabilng
predkosciag prowadzenia smyczka. Stosunkowo wysoka czgstotliwos¢ drgan palca
podczas wibracji przy umiarkowanej amplitudzie nadaje frazie wyrazne poczucie
cigzaru emocjonalnego w tej interpretacji. Ekspresja Yo-Yo My pozostaje na ogoét
subtelna 1 nostalgiczna, w porownaniu z du Pré jego wykonanie jest mniej
przyttaczajace, przejawiajac raczej delikatng melancholi¢. Roéznica ta wynika ze
zréznicowanego podejscia do aplikowania nacisku smyczka. W kwestii tempa —
Yo-Yo Ma stopniowo, niemal niezauwazalnie przyspiesza. Ta wyst¢pujaca na dlugim

odcinku, przeprowadzana w sposob subtelny gradacja nadaje muzyce plynnosci i
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potoczystosci. Dodatkowo, w trzeciej czesci utworu artysta swobodniej manipuluje
pauzami miedzy frazami, co pozwala mu uzyska¢ wigksza elastycznos¢ w
interpretacji. Dzigki potaczeniu niewielkiej amplitudy z wysoka czgstotliwoscia
wibracji, muzyka kreuje naturalne i ciepte doznania brzmieniowe.

Podsumowujac, dzwiek, ktory wyzwala rozne wyobrazenia, jest w
rzeczywisto$ci generowany przez roézne techniki stosowane przez wykonawce,
zwigzane z postawg ciata i jego ruchem podczas wykonania. Kwestie zwigzane z

psychologia wykonania muzycznego zostang przedstawione w rozdziale czwartym.

70



Rozdzial 2. Zarys i analiza Sonaty A-dur na skrzypce

(wiolonczele) i fortepian Césara Francka

2.1 Zycie i tworczo$é Césara Francka

2.1.1 Rys biograficzny Césara Francka

César Franck, urodzit si¢ w Liege w Belgii w 1822 roku, a zmart w Paryzu w
1890 roku. Byt kompozytorem 1 organista, a takze centralng postaciag w rozwoju
muzyki francuskiej pod koniec XIX wieku. Franck wykazywat talent muzyczny juz
jako dziecko. Jego ojciec, Nicolas-Joseph, mial wielkie ambicje wobec syna i wigzal z
nim nadzieje, marzac, ze zostanie mtodym muzykiem, ktéry przyniesie slawe i
dobrobyt ich rodzinie. Najpierw wystal go do Krolewskiego Konserwatorium w
Liege, gdzie mlody adept uczyl si¢ solfezu, gry na fortepianie, organach i harmonii u
kilku nauczycieli. W 1834 roku miat miejsce jego pierwszy koncert. W 1835 roku
ojciec uznal, ze nadszedl czas, aby Franck pogltebil swoja wiedzg i umiejetnosci
muzyczne, udali si¢ wigc do Paryza. Tam Franck studiowal harmonig¢ i kontrapunkt,
fortepian 1 solfez prywatnie u profesorow Konserwatorium Paryskiego. Poniewaz
minimalny wiek ubiegania si¢ o przyjecie do Konserwatorium Paryskiego wynosit 13
lat i nie przyjmowano studentow z obcym obywatelstwem, Nicolas-Joseph musiat
ubiega¢ si¢ o obywatelstwo francuskie. Po tym, jak wniosek ojca o obywatelstwo
zostat zatwierdzony w 1837 roku, César Franck z powodzeniem rozpoczat studia w
Konserwatorium Paryskim*’. Tam spedzit wiekszo$¢ swojego zycia, rozwinat kariere i
stworzyl wiele swych najwybitniejszych dziet.

Styl kompozytorski Francka stanowi potaczenie wplywow niemieckiego
romantyzmu oraz charakterystycznych dla Francji tradycji muzycznych. Cechuje go
ztozony jezyk harmoniczny oraz czgste wykorzystywanie formy cyklicznej. Styl ten
jest szczegdlnie widoczny w jego poOzniejszych dzietach: symfonii, utworach
kameralnych, organowych 1 chéralnych. Do jego najwazniejszych utwordéw naleza
Symfonia d-moll, jedyny dojrzaly utwor tego gatunku w katalogu dziet kompozytora,
a takze Sonata A-dur na skrzypce (wiolonczelg) i fortepian, zachwycajaca lirycznym

picknem i wspaniatym wykorzystaniem idei motywu przewodniego.

4 Robert James Stove, César Franck: his life and times, Lanham 2012.
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Ponadto Franck wnidst rowniez znaczacy wklad w muzyke organowa i jest
czgsto uwazany za najwazniejszego tworce francuskiej muzyki romantycznej na ten
instrument. Jego Szes¢ utworow na organy (1860-1862), Trzy utwory na organy (1878)
1 Trzy choraly (1890) to kluczowe dzieta ukazujace jego talent do kompozycji na ten
instrument, charakteryzujace si¢ bogata kolorystyka i harmonig oraz innowacyjnym
wykorzystaniem potencjatu organdw.

Podczas swojej kariery Franck zajmowal rowniez wazne stanowiska
profesorskie w Konserwatorium Muzycznym w Paryzu, wywierajagc wptyw na kilku
pozniejszych kompozytorow, w tym Vincenta d'Indy'ego 1 Ernesta Chaussona. Jego
metody edukacji muzycznej i kompozycji w znacznym stopniu uksztaltowaly
kierunek rozwoju muzyki francuskiej w XX wieku, wychowujac pokolenie nowych
kompozytoréw, ktorzy zaadaptowali jego koncepcje przetwarzania motywow i
stosowania formy cykliczne;j.

Chociaz Franck wniost istotny wkiad w $wiat muzyki, cechowat go
introwertyczny charakter. Prowadzit skromne zycie i z pasja oddawat si¢ nauczaniu.
Te cechy sprawialy, ze jego geniusz byt tatwo przyémiewany przez bardziej
charyzmatycznych wspoiczesnych mu tworcow. Jego dorobek zostat doceniony
pos$miertnie, a on sam zostal uznany za kluczowa posta¢ muzyki romantycznej. Jego
dzieta s3 nadal cenione za swa glgbie 1 innowacyjnos$¢, a calg jego tworczos$¢ uznaje
si¢ za pomost migdzy tradycja a rodzacami si¢ awangardowymi nurtami muzyki

klasyczne;j.

2.1.2 Styl francuskiego romantyzmu w muzyce Césara Francka

Kiedy badamy twoérczos¢ Francka 1 jej pozycje w historii XIX-wiecznej
muzyki francuskiej, a nastgpnie zagltebiamy si¢ w stworzong przez niego Sonate
A-dur na wiolonczele i fortepian, nie mozemy nie zwrdci¢ uwagi na historyczny i
kulturowy kontekst jej powstania. Zycie i kariera muzyczna Francka toczyly sic
niemal wylacznie we Francji, a jego styl muzyczny 1 filozofia tworcza byly pod
glebokim wptywem francuskiej narodowej romantycznej szkoty Belle Epoque.

Okres francuskiego romantyzmu rozpoczal si¢ pod koniec XVIII wieku i
stopniowo przeplatat si¢ ze stylami modernistycznymi konca XIX wieku. Muzyka
romantyczna kladla nacisk na swobodng ekspresj¢ emocji, a dzieta czesto

odzwierciedlaly wewnetrzny $wiat kompozytora i jego osobiste doswiadczenia.
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Sztuka tego okresu charakteryzowala si¢ glownie ekspresja emocjonalna,
indywidualizmem 1 poszukiwaniem inspiracji w S$wiecie przyrody. W dekadach
poprzedzajacych wybuch I wojny $wiatowej pod koniec XIX wieku srodowiska
kulturalne we Francji osiaggnely szczyt swojego rozwoju. Tak opisuje to zjawisko Ma

Yan:

W drugiej potowie XIX wieku we Francji stopniowo ksztaltowata sie
dominujaca pozycja burzuazji. Niepowodzenie Komuny Paryskiej w 1871
roku poglebito konflikty spoteczne we Francji, a ztozonos¢ 6wczesnego
zycia politycznego znalazta odzwierciedlenie takze w literaturze i sztuce.
Nowe idee filozoficzne, w tym pozytywistyczny naturalizm,
impresjonizm, symbolizm i1 estetyzm, w réznym stopniu wplyngly na
rozwoj i zmiany stylow muzycznych .

W okresie Belle Epoque Francja (a zwlaszcza Paryz) doswiadczata dobrobytu
gospodarczego 1 otwartos$ci artystycznej, co doprowadzito do powstania wielu
innowacyjnych szkot artystycznych i nowych form wyrazu. Muzyka nie byla
wylacznie narzedziem niosagcym rozrywke, ale przekazywata rowniez tresci
filozoficzne 1 literackie. Arty$ci i muzycy zaczeli dazy¢ do wyrazania emocji w
bardziej bezposredni i gleboki sposob, probujac poprzez swoja tworczos¢ badad
fundamentalne kwestie ludzkiej 1 spotecznej egzystencji. Najbardziej wptywowe
postacie tego okresu, takie jak Franz Liszt i Hector Berlioz, probowaty przetamac
tradycyjne struktury muzyczne i1 odkrywa¢ nowe sposoby ekspresji muzycznej.
Zwlaszcza po wojnie francusko-pruskiej (1870-1871), francuski $§wiat muzyczny
zaczal poszukiwa¢ nowego narodowego jezyka muzycznego.

To dazenie bylo czeSciowo spowodowane potrzebg konkurowania z muzyka
niemiecka, zwlaszcza twoérczoscia Richarda Wagnera. W okresie Belle Epoque
francuscy muzycy zaczeli zwraca¢ wigksza uwage na narodowa historie, literature i
elementy ludowe, probujac wyrazi¢ unikalng tozsamos¢ Francji w swojej sztuce. W
tym okresie César Franck, wraz z kompozytorami takimi jak Edouard Lalo 1 Charles
Camille Saint-Saéns, zalozyli wspdlnie Francuskie Stowarzyszenie Muzyki

Narodowej, wspierajace kompozytorow tworzacych w duchu muzyki narodowej*’.

4 Ma Yan, Badanie tekstu i interpretacji ,, Sonaty na skrzypce i fortepian A-dur” Césara Francka oraz rozwazania
na temat estetyki wykonania (chin. <Fulan Ke A Diao Xiaotigin Yu Gangqin Zoumingqu> Wenben Yu Yanyi Yanjiu
- Ji Yinfade Yanzou Meixue Qiansi), Praca dyplomowa Szanghajskiego Konserwatorium z roku 2009 (praca
niepublikowana), str. 2.
4 Wang Bo, Odkrywanie..., op. cit., str. 4
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W 1886 roku César Franck zostat wybrany na przewodniczacego
stowarzyszenia. W tym samym roku ukonczyt takze Sonate A-dur na skrzypce i
fortepian, ktorej poswiecona bedzie niniejsza czg$¢ pracy. Rok ten uznaje si¢ réwniez
za szczytowy moment rozwoju francusko-belgijskiej szkoly skrzypcowej®. Badacz

Chen Fei twierdzi:

We francusko-belgijskiej szkole skrzypcowej zwracano uwage na
rownowage pomiedzy formag a trescig, dgzono do osiagni¢cia perfekcji w
technikach wykonawczych 1 wyrazaniu mys$li i emocji zawartych w
dzietach. Ekspresja emocjonalna byta bardziej zachowawcza, dazyta w
pewien sposob do obiektywizmu. Technika taczyla elegancje i urok,
zamiast stuzy¢ tylko popisywaniu si¢ umiejetnosciami. Styl byt generalnie
delikatny 1 elegancki, fragmentami odwazny 1 pelen prostoty, ale takze
jednolity i surowy®.

Xu Wenxi zauwaza z kolei: ,,aby zapewni¢, ze wykonawcy doktadnie zrozumiejg i
zinterpretuja utwory, kompozytorzy Belle Epoque czgsto zamieszczali w partyturze
roznorodne muzyczne terminy. Te¢ cech¢ mozna dostrzec np. w dzietach Francka,

9950

Ravela i Debbusy’ego Tworzac utwor dedykowany skrzypkowi Eugene’owi
Ysaye’owi, przedstawicielowi szkoty francusko-belgijskiej, César Franck w pelni
uwzglednil réwniez filozofie wykonawcza i1 poglady estetyczne wspomnianej
wczesniej szkoty francuskiej. Cechy te zostang szczegdétowo opisane w analizie
utworu w dalszej czesci tekstu.

Styl muzyczny Césara Francka taczyt strukturalng surowo$¢ muzyki
niemieckiej z francuskim liryzmem. Wiele z jego emocjonalnych i technicznie
trudnych dziel muzycznych, takich jak Symfonia d-moll czy Preludium, fuga i
wariacje op.18 odzwierciedla typowe cechy okresu romantyzmu (takie jak ztozone,
pelne napie¢ harmonie, barwne zmiany tonalne i rozbudowane struktury formalne),
jednoczesnie ukazujac ide¢ dazenia do liryzmu i1 indywidualno$ci muzyki francuskie;.
Chociaz César Franck urodzil si¢ w Belgii, wigkszos¢ jego kariery muzycznej

rozwijala si¢ w Paryzu. Jego dzieta z tego okresu ukazuja ztozonos$¢ epoki

*8 Feng Wang Meizi, Analiza stylu muzycznego oraz technik wykonawczych w réznych wersjach ,,Sonaty na

skrzypce A-dur Césara Francka” (chin. Tanxi Fulan Ke "A Diao Xiaotiqin Zoumingqu" Yinyue Fengge Yu Butong

Banben Yanzou Jifa)”, praca dyplomowa Potudniowochinskiego Uniwersytetu Technologicznego z roku 2019

(praca niepublikowana).

4 Chen Fei, An Aesthetic Review of 19th-Century European Violin Art, praca magisterska Shanxi University z roku

2006 (praca niepublikowana), str. 15.

30 Xu Wenxi, Badanie stylu kompozycyjnego i cech wykonawczych ,,Sonaty na skrzypce i fortepian A-dur” Césara

Francka (chin. Tansuo Saisar Fulan Ke "A Diao Xiaotiqin Yu Gangqin Zoumingqu" de Chuangzuo Fengge Yu

Yanzou Tezheng), Praca dyplomowa Szanghajskiego Konserwatorium z roku 2019 (praca niepublikowana), str. 14.
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historycznej, w ktorej zyl, a wybitny wktad w muzyke zyskal szerokie uznanie i
uwage pozniejszych pokolen (nie tylko posmiertnie). Jego praca dydaktyczna w
Konserwatorium Muzycznym w Paryzu miata duzy wpltyw na pokolenia miodych
kompozytoréow. Jego dzieta zajmowaly wyjatkowa pozycje we francuskim Swiecie
artystycznym. Nie tylko wplynat na styl tamtych czasow, ale takze wywarl gleboki

wplyw na rozwo6j muzyki we Francji, a pdZniej w calej Europie.

2.2 Analiza Sonaty A-dur na skrzypce (wiolonczele) i fortepian

2.2.1 Tlo powstania utworu

Jest to jedyna sonata Césara Francka skomponowana na skrzypce i fortepian,
ktéra na stale wpisata si¢ w kanon solowej muzyki smyczkowej. Utwor zostat
ukonczony w 1886 roku, jako prezent Slubny dla przyjaciela kompozytora,
belgijskiego skrzypka, Eugene’a Ysaye’a, ktory w naturalny sposéb zostal réwniez
adresatem dedykacji. Pierwsze wykonanie utworu odbylo si¢ 16 grudnia 1886 roku w
Paris Circle Artistique z udzialem Ysaye’a i francuskiej pianistki Leontine Marie
Bordes-Pene, zony Ysaye’a. W tym okresie francusko-belgijska szkota skrzypcowa
przezywata swoj najlepszy okres. Francuscy skrzypkowie grali wowczas na ogédt z
wickszg delikatnoscia 1 elegancja, podczas gdy wykonawstwo w Belgii
charakteryzowato si¢ silniejszym tadunkiem emocjonalnym 1 surowym,
ekspansywnym stylem.

Ysaye, jako reprezentant szkoly, byt znany ze swojego charakterystycznego
emocjonalnie autentycznego stylu gry, zwracal uwage na najdelikatniejsze zmiany
barwy 1 ekspresyjng warstwe muzyki. Komponujac ten utwor, Franck kierowat sie
preferencjami Ysaye’a i jego stylem wykonawczym, dazac do potaczenia dwoch
aspektow: emocjonalnosci i powsciggliwosci’. Ysaye byt pierwszym wykonawca,
ktory stosowat technike ciagglego vibrato, a Franck $wiadomy tego faktu
skomponowat utwér w taki sposob, aby przy wykorzystaniu tej techniki jego
interpretacja nabrata wyjatkowych waloréw brzmieniowych*.

Mimo ze Sonata powstata w XIX wieku, jej styl zachowuje pewne cechy

epoki klasycznej, jak na przyktad bardziej tradycyjng i uporzadkowana strukture

S''Yu Zhenyang, Artystyczny styl i charakterystyka wykonawcza ,,Sonaty na skrzypce i fortepian A-dur” Césara
Francka (chin. Fulan Ke "A Diao Xiaotiqin Yu Gangqin Zoumingqu" de Yishu Fengge Yu Yanzou Tese),
czasopismo ,,Zhongguo Wenyi Jia”, wydanie 5, 2023, str. 88.
52 Clive Brown, Bowing Styles, Vibrato and Portamento in Nineteenth-Century Violin Playing [M], ,,Joumal of the
Royal Musical Association”, tom. 113, nr 1, 1988, str. 97-128.
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czgsci oraz fraz, co szczegdlnie widoczne jest w drugiej czgsci utworu. Mimo to, w
zakresie jezyka harmonicznego oraz sposobu ksztattowania linii melodycznej
kompozytor czerpie juz pelnymi gar§ciami ze zdobyczy muzyki romantyczne;j.
Zmiany tonacji w ramach pottonowych modulacji, delikatne, subtelne brzmienia
nawigzujace do ludzkiego glosu oraz $piewne, czule melodie utworu to cechy typowe
dla Belle Epoque. Muzyka wyraza tu glebokie 1 bardzo réznorodne emocje, ktore jak
mozna przypuszcza¢ przynajmniej w cze$ci wynikaty z osobistych doswiadczen
kompozytora.

Wiolonczelowa wersja tego utworu powstala dzigki XIX-wiecznemu
francuskiemu wiolonczeli$cie Julesowi Delsartowi (1844-1900). Adaptacja ta zostala
zatwierdzona przez samego Francka, a dokonana przez Delsarta transkrypcja,
poprzedzona szczegdlowa analizg oryginalnej partytury, przyczynita si¢ do trwalego
wlaczenia utworu do kanonu repertuaru wiolonczelowego. Pierwszego wydania tej

wersji dokonalo niemieckie wydawnictwo G. Henle Verlag.

2.2.2 Muzyczna analiza utworu
2.2.2.1 Struktura calego utworu

Poniewaz pierwsza i druga cze$¢ sa podobne pod wzgledem dhugosci do
czedci trzeciej 1 czwartej, Sonata wykazuje cechy formy binarnej — sklada sig
poniekad z dwodch dyptykow. Ponadto, material tematyczny kolejnych czgsci
wyprowadzany jest z tematow zawartych w poprzednich ogniwach sonaty,
poszczegodlne motywy nieustannie powracaja zespajajac cala sonat¢ w jedna, dluga
opowies¢ dzwickowa.

Wiekszos$¢ autorow omawiajgcych forme Sonaty wskazuje na wykorzystanie
formy binarnej w pierwszej czesci dzieta Allegretto ben moderato. Zdaniem autorki
niniejszej pracy w ustgpie tym mozna doszukaé si¢ jednak cech formy sonatowej z

wyraznie skrocong sekcja przetworzeniowa (tabela 2-1).
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Tabela 2-1

Fragmenty Kolejnos¢ taktow Tonacja
Wstep 1-4 A
Temat pierwszy 5-12 A
Lacznik 13-31 A—E
Ekspo-
Spo Temat drugi 5-47 31-39 E—>G—A—fis
zycja
Zakonczenie 39-47 A—-cis
forma
sonat’o wa ze Przetworzenie 47-62 cis—>E—=D—C
skrdocong —D
czescig
przetworze- Temat pierwszy 63-70 A_>D__:]§l s—B
niowa ;
Lacznik 71-89 E—A
Repryza Temat drugi 63;1 1 89-100 cis—A—scis
Zakonczenie 100-107 A
Fragment I 102-107
Koda 100-117
Fragment I1 108-117

Oznaczona tempem Allegro, druga cze$s¢ zachowuje klasyczng forme

sonatowg (tabela 2-2).

Tabela 2-2
Fragmenty Kolejnos¢ taktow Tonacja
Wstep 1-3 d
Fragment A 4-23
Temat ™ oment B 443 | 2433 d—D
pierwszy
Ekspo- Fragment Al 479 34-43
zycja Eacznik 44-47 D—A—C
Temat drugi 48-66 F—A
Zakonczenie 67-79 f
Forma Wstep 80-93
sona- Rozwi- Fragment I (centralny) 20-137 94-109 Ciagla
towa niecie Fragment 11 ) modulacja
i 109-137
(przygotowanie)
Fragment A 138-147
Temat
. Fragment B 138-167 | 148-157 d
pierwszy
Fragment Al 158-167
Repryza - 138-201
L.acznik 168-171 A—g
Temat drugi 172-190 D
Zakonczenie 191-201 g—D
Koda 202-229 D
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Trzecia cze$¢, zatytutowana Recitativo-Fantasia, utrzymana w tempie Ben

moderato, ma swobodng, rozbudowang dwuczesciowa forme (tabela 2-3).

Tabela 2-3
Fragmenty Kolejnos¢ taktow Tonacja
Fraza a 1-10
Czegs¢ A Fraza b 1-31 10-21 g—e—cis—d
Prosta F 1 2731
forma R 5-47 -
ABA Czes¢ B 32-40 d—f—As
CZ‘?S;‘;I iflf)pryza 41-52 fA(—f) —B
Swobodna Y
d,w.u- Lacznik 53-58 fis
czeSciowa
- F -
dr(?vzvl::na Czesé e P hofis—Dfis—
forma C Frazad 59-80 71-80 C.IS_)A (C/.A .
Prosta natoZone na siebie)
dformla Cresé Fraza cl 59-117 81-92
weee | 28 [ Fraza dl 81-110 | 93-100 h—fis
mentowa Cl —
Rozwinigcie 101-110
Zakonczenie 111-117 fis—g—fis

Struktura czwartej czg¢$ci oparta jest na formie mieszanej, wykazujacej cechy

zarOwno formy sonatowej, jak i ronda (tabela 2-4).

Tabela 2-4
Fragment Kolejnos¢ taktow Tonacja
Czes¢ A 1-36 A
Czes¢ B 37-51 fis—>A/a—fis—e/G
Czes¢ Al 52-64 cis—Fis—Cis—Fis
Czes$¢ Bl 65-78 Fis—a—G—oe
Cze$¢ A2 79-98 E—Fis
99- 99-108
Forma mieszana o Czgs¢ B 116 109-116 E/e
cechach formy . (uzupehienie)
sonatowej i formy | Cresc A3 | (Posiada 117-133 bles
rondowej cechy dis—E—A/fis—
5 przetwo- boDes—s
Czes¢ D rzenia) 133-169 Kontynuacja w relacji
trzeciego stopnia
Czes¢ B2 170-184 a—G—C
Cze$¢ A4 (posiada cechy 185-221 CoaA
repryzy)
Coda 222-242 A
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2.2.2.2 Analiza materialu muzycznego

Biorac pod uwage czteroczg¢sciowa struktur¢ tego utworu i jego materiat
muzyczny, Sonate mozna uznaé za typowe dzieto francuskiego stylu Belle Epoque™.
Jedng z najbardziej idiomatycznych cech tego utworu jest jego cyklicznos¢,
przejawiajaca si¢ w konsekwentnym wykorzystywaniu przewodnich motywow.
Cykliczny motyw I (przyktad 2-1°*) stanowi podstawe dla kolejnych cyklicznych
motywow, ktore pojawia sie w dalszej czesci dzieta 1 beda przewijaé si¢ przez caly
jego forme. Dzieki zastosowaniu tej techniki, Franck osigga nowy rodzaj formalne;j
spojnosci — strukturalna jednos$¢ dzieta zostaje wzmocniona mimo wigkszej swobody
formalnej w obrebie poszczegdlnych czesci.

Pod wzgledem technik kompozytorskich César Franck zachowal wiele cech
typowych dla muzyki epoki klasycyzmu, takich jak konwencjonalne stosowanie
augmentacji 1 diminucji rytmicznej oraz konstruowanie przejS¢ opartych na
progresjach chromatycznych. Z perspektywy organizacji harmonicznej i tonalnej jego
muzyka czgsto wykorzystuje modulacje tercjowe oraz swobodne zmiany trybu.
Wszystkie te elementy sg charakterystyczne dla jezyka harmonicznego muzyki okresu

srodkowego 1 péznego romantyzmu.

Przyklad 2-1

Allegretto ben moderato

T
molto dolce

1. Cze$¢ pierwsza

Formalna struktura tej czesci wykazuje cechy charakterystyczne dla réznych
form muzycznych, co umozliwia jej klasyfikacj¢ na kilka sposobow w zaleznosci od
przyjetej perspektywy analitycznej. Moze by¢ sklasyfikowana jako m.in. forma
binarna lub forma sonatowa ze skrocong czescig przetworzeniowg. Autorka sktania
si¢ ku ostatniemu z wymienionych wariantow (tabela 2-1). Cechy sonaty objawiaja

si¢ w istniejacym w tej czesci kontrascie miedzy pierwszym tematem (t. 5-12), a

53 Francuska Belle Epoque (okoto 1871-1914) byta okresem dobrobytu gospodarczego, rozkwitu kultury i
wzglednej stabilnosci spotecznej. Styl muzyczny tego okresu charakteryzowat si¢ wykorzystaniem delikatnych
zmian tonalnych i ptynnych, tagodnych melodii. Harmonika byta bogata, ale powsciagliwa, czgsto zawierala
elementy, takie jak skale calotonowe, rownolegle akordy i rozmyta tonalno$é, aby stworzy¢ mglista,
niedookres$long atmosfere dzwigkowa.
3 W przykladach wykorzystano wydanie Dover Publications z 1991 roku.
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drugim tematem (t. 31-39), a takze w wystepujacym tu przetwarzaniu tych tematow.

Wewnatrz formy znajduja si¢ laczniki,

ktore pomagaja podzieli¢ te czgs¢ na

poszczegolne fragmenty: temat pierwszy, tacznik, temat drugi i zakonczenie.

Forma

sonatowa,

bedaca

rozbudowang

struktura,

stanow1

wyzwanie

kompozycyjne, szczeg6lnie gdy Franck decyduje si¢ utrzymaé ja w stosunkowo

niewielkich rozmiarach, tak jak ma to miejsce w tej czesci. Tego typu forma wymaga

od autora zachowania kontroli

nad struktura,

i stanowi glowny problem

kompozycyjny pierwsze] czesci Sonaty. Z tego wynika m.in. kondensacja czgsci

przetworzeniowej (t. 47—63) oraz kody (t. 108—117), ktéra z perspektywy stuchacza

moze wydawac si¢ przejawem braku dyscypliny formalnej. Jednak z punktu widzenia

rozkltadu materialu muzycznego, fragmenty te oparte sg o technike¢ przetwarzania

gtownego motywu z ekspozycji.

Motyw ten rozwija si¢ przez stopniowa

fragmentacje¢, a towarzyszaca mu burzliwa i tonalnie zréznicowana harmonia stanowi

element charakterystyczny dla czgéci przetworzeniowej allegra sonatowego. Warto

zwréci¢ uwage, ze koda pelni tu funkcje drugiego przetworzenia, co bylo zabiegiem

stosunkowo czesto stosowanym w dziewigtnastowiecznych formach cyklicznych.

Dwa gtowne tematy sg tu do siebie podobne przede wszystkim w ogolnym,

pelnym zamysSlenia i refleksyjnosci charakterze. Ponadto oba oparte sg o okresowa

budowe frazy i1 tacza si¢ w 8-taktowe segmenty. Pod wzgledem motywicznym

material drugiego tematu zostaje do pewnego stopnia wyprowadzony z tematu

pierwszego, pozniej rozwija si¢ jednak na swoj, odrebny sposob.

Przyklad 2-2

Violon.

Piano.

A]legretto l]f n Moderato.

Allegretto ben Moderato.
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Wstep rozpoczyna si¢ od dominanty nonowej w tonacji gtownej, czyli od

akordu E9 (przykitad 2-2). Chociaz melodia celowo unika dzwiekéw zwigzanych z
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akordem tonicznym, bas dazy do zdefiniowania tonacji, co uwidacznia klasyczne

cechy tonalne kompozycji. Po wstepie fortepianu, partia wiolonczeli stopniowo

rozwija temat, kontynuujac 1 rozszerzajac material muzyczny, zaproponowany

wczesniej przez fortepian. W takcie. 5 wiolonczela wchodzi dopiero na trzecig

6semk¢ w takcie, najmocniejsza miara w takcie zostaje przemilczana (przyktad 2-3).

Ten zabieg kompozytorski begdzie rowniez stosowany w tematach kolejnych czgséci

utworu. Franck przywiazuje duza wage do spdjnosci jezyka muzycznego w catlej

sonacie.

Przyklad 2-3
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Po kilku pierwszych taktach melodia rozwija si¢ za pomoca ciaglej pracy

13-16

motywicznej.

Wiodaca linia w taktach

stanowi

wariacj¢ materiatu

dzwigkowego z taktoéw 9-12, zakladajaca transpozycje o tercj¢ w gore, tworzac tym

samym relacje retrogresywng z gtownym tematem (przyktad 2-4).
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Przyklad 2-4
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Stylistyka romantyczna w cze¢$ci facznikowej ekspozycji (t. 13-31) przejawia
si¢ w meandrujagcych progresjach harmonicznych, zmierzajacych w kierunku
dominanty. Struktura tonalna krazy mi¢dzy dominanta, a dominantg wtracong do
dominanty, az do ustabilizowania tonacji E-dur.

Glowny motyw drugiego tematu rozwija si¢ przy emocjonalnie nasyconym
brzmieniu fortepianu, ktorego faktura oraz szeroki ambitus dodaja muzyce

dynamicznego charakteru (przyktad 2-5).
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Przyklad 2-5

i

> Py

- - & | 1

* . - a 1 "
! i

= eass us EESSSSCE

Jo2BRN R0

T

*
——

1
be . .—-—'—‘*I ;': — - ﬂf —~ ' mallo ;ﬂdf -p
[ = i-.l hj * | - "'1 J:. -+ - E.'
L =

e

Poczawszy od taktu 47, muzyka przechodzi z drugiego tematu do czgsci
przetworzeniowej. W taktach 47-50 partia fortepianu i1 partia wiolonczeli daja
wrazenie swego rodzaju wspolzawodnictwa przetwarzajac material muzyczny
zaczerpni¢ty z tematu pierwszego w formie kanonu. Przetworzenie jest zwiezle i
tresciwe, a jego niepokojacy charakter oraz bogactwo treSci wystarczajaco
przygotowuja stuchacza na pojawienie si¢ repryzy. Ta nastepuje w takcie 63, jej uktad
formalny jest regularny 1 $cisle odpowiada zasadom tworzenia allegra sonatowego —
powtorzenie drugiego tematu nastepuje¢ bowiem juz w tonacji zasadniczej. Co
ciekawe, koda znéw zawiera elementy przetworzeniowe — kompozytor wcigz rozwija
material motywiczny obydwu gléwnych tematow. Nastepnie muzyka stabilizuje si¢ w

tonacji zasadniczej i stopniowo zaczyna wyciszac si¢ i zanikac.

2. Druga czes¢
W przeciwienstwie do pierwszej czesci, ktora cechuje si¢ swobodniejsza

struktura, druga cze$¢ utworu wykazuje bardziej regularng forme sonatows, z
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wyraznie przemys$lanymi 1 systematycznie rozwijanymi ideami muzycznymi w
ramach ekspozycji, przetworzenia i repryzy.

Druga cze$¢ utworu rozpoczyna si¢ w zupelnie inny sposdb niz czgsé
pierwsza. Fortepian szybko porusza si¢ po gesto roztozonych akordach (przyktad
2-6), wzbudzajac w odbiorcy napiecie i niepokdj. Notacja wskazuje tu na
dwupoziomowo$¢ melodii, ktora dzieli si¢ na lini¢ gorng i dolng. Wéréd tych warstw
regularnie pojawia si¢ dzwigk A ktéry zapewnia stabilnos¢ tonalng i podkresla, ze
kompozytor przywigzywal wage do bardziej klasycznego ksztalttowania tonalnego w

tej czesci utworu.

Przyklad 2-6
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Temat pierwszy ma strukture sktadajaca si¢ z trzech nastepujacych po sobie
motywow, wszystkie oparte sg jednak na jednej idei melodycznej. Znow, podobnie jak
w czesci pierwszej (przyktad 2-3) mamy do czynienia z rozpoczgciem tematu na stabg
czg$¢ taktu (przyklad 2-7). Po ekspozycji tematu zasadniczego w obydwu
instrumentach rozpoczyna si¢ burzliwy w swoim charakterze odcinek, w ktérym

kompozytor nieustannie rozwija i przetwarza czotowy motyw tematu gtownego.

Przyklad 2-7
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Przyklad 2-8

Wewnetrzny tacznik w ramach ekspozycji pierwszego tematu jest tutaj
niezwykle krotki, zajmuje zaledwie trzy takty. Niektorzy badacze uwazaja ten
fragment za antycypacje prezentacji materiatu drugiego tematu®”.

Wiasciwy drugi temat powraca do bardziej uporzadkowanej formalnie
narracji. Muzyka staje si¢ tu nieco bardziej pogodna (dzigki pojawiajacym si¢ w wielu

miejscach akordom durowym), linearna i §piewna.

Przyklad 2-9

Przetworzenie rozpoczyna si¢ oznaczeniem Quasi lento (t. 80), w ktorym
partia fortepianu przedstawia po raz pierwszy cykliczny motyw II, ktory pojawi si¢
jeszcze wielokrotnie na przestrzeni catego dzieta (przyktad 2-10). W czesci
przetworzeniowej pojawia si¢ technika wznoszacych progres;ji tercjowych. Poczawszy
od taktu 109, nastepuje czgsciowe odejscie od czytelnej tonalno$ci, co jest
charakterystyczne dla stylistyki dojrzalego romantyzmu. Na poczatku taktu 123.
harmonia stopniowo si¢ stabilizuje 1 muzyka powraca do pierwotnego centrum
tonalnego. W finatlowym fragmencie przetworzenia poszczegdlne motywy kumuluja
si¢ 1 nakladaja na siebie (stretto), wywotujac wrazenie napiecia i oczekiwania na

pojawienie si¢ repryzy.

55 Zhao Binhong, Badanie ,,Sonaty na skrzypce i fortepian A-dur” Césara Francka (chin. Fulan Ke "A Diao
Xiaotiqin Yu Gangqin Zoumingqu" Yanjiu), praca dyplomowa Southwest University z roku 2008 (praca
niepublikowana), str. 13.
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Przyklad 2-10
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Harmonia zastosowana w repryzie wykazuje cechy typowe dla estetyki
romantycznej, jednak kompozytor §wiadomie nie rezygnuje z tradycyjnego wzorca
formalnego, w tym z przeprowadzenia drugiego tematu w tonacji zasadniczej (lub

jednoimiennej).

3. Cze$c¢ trzecia (Recitativo - Fantasia)

Trzecia cze$¢ jest jedyna w tej kompozycji czeScig o niezaleznym tytule:
Recitativo-Fantasia. Tytul ten odzwierciedla gtéwna koncepcje kompozytora —
dazenie do osiggnigcia rownowagi pomig¢dzy dwoma odmiennymi stylami w obrgbie
jednej formy. Sekcja Recitativo (do t. 52) wykazuje liczne powigzania z pierwszg
czg¢$cia Somaty pod wzgledem idei muzycznych: wykorzystuje fakture
akompaniamentu fortepianowego z introdukcji pierwszej czesci; pojawiajg si¢ w niej
motywy cykliczne 1 inne elementy wspdlne. Z kolei nastepujaca po niej czesé
Fantasia wykorzystuje ten sam lub bardzo zblizony jezyk muzyczny oraz liczne
elementy materialu dzwigkowego, ktore pojawia si¢ pdzniej w czwartej czesci,
petnigc tym samym funkcje swoistego preludium i zapowiedzi do finatu sonaty. Tym
samym trzecia cz¢s¢ w genialnej koncepcji kompozytora zyskuje znaczenie ogniwa
taczacego przesztos¢ z przysztoscig. Narracja rozwija si¢ tu poprzez dhugie,
kadencyjne w swojej naturze frazy, przypominajace swobodny, eseistyczny tok
wypowiedzi.

Trzecia cze$¢ utworu ma zlozona, dwucze$ciowa strukture muzyczng i
rozpoczyna si¢ od cyklicznego motywu I. W dolnym rejestrze pojawia si¢ dzwigk D,
bedacy pozostalosciag po wienczacym wybrzmiewajace wczesniej Allegro akordzie
D-dur. Po krotkim epizodzie w tonacji d-moll juz w pierwszym takcie nastgpuje
szybka modulacja do g-moll. Technika oparta na horyzontalnej progresji w

interwatach tercji oraz na ruchu chromatycznym, wielokrotnie uzywana przez autora i
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obecna w calym utworze — pojawia si¢ rOwniez i w tej czgsci (przyklad 2-11). Od
czwartego taktu solowy instrument smyczkowy wprowadza swobodnie rozwijajaca

si¢ kadencje. W takcie 11. ponownie pojawia si¢ cykliczny motyw 1.

Przyklad 2-11

Ben Moderato,
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W takcie 32. pojawia si¢ czg$¢ B, a w ukladzie tonalnym nadal dominuja
modulacje oparte na relacjach tercjowych. Idee muzyczne zaczynaja rozwijac si¢
dynamiczniej, a instrument smyczkowy przejmuje materiat muzyczny z taktéw 5-10 i
rozwija go z pewnymi modyfikacjami. Poczatek dynamicznej repryzy wydaje si¢
wyjatkowo naturalny: w takcie 41. instrument smyczkowy kontynuuje wczesniejsza
narracje¢, podczas gdy fortepian ptynnie realizuje repryz¢ materiatu gtéwnego motywu

(przyktad 2-12).

Przyklad 2-12

Takty 53-58 to sekcja przejsciowa, w ktorej w glosie instrumentu
smyczkowego pojawia si¢ cykliczny motyw II. Od taktu 59. rozpoczyna si¢ czgs¢ C,
partia fortepianu kontynuuje rozpoczete kilka taktow wczesniej ,,oplatanie” harmonii
triolowymi figuracjami, natomiast solowy instrument smyczkowy prezentuje
cykliczny motyw III, powtarzajacy si¢ na przestrzeni catego utworu (przyktad 2-13),
wywiedziony z cyklicznych motywow I 1 II. Muzyka jest spokojna, petna oddechu 1

kontemplacji.
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Takty 81-92 tworza fragment CI1, ktory w istocie stanowi zmodulowang o
kwinte w gore wersje fragmentu C. W takcie 93. ponownie pojawia si¢ cykliczny
motyw I, a harmonia stabilizuje si¢ w tonacji fis-moll. Muzyka, utrzymana w tej

tonacji zyskuje kontemplacyjny, introspektywny charakter 1 stopniowo prowadzi do

zakonczenia.

Przyklad 2-13
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4. Cze$¢ czwarta

Roéwniez ta czes¢ wykazuje wiele cech strukturalnych, ktére nie pozwalajg jej
w sposob jednoznaczny przyporzadkowa¢ do konkretnej formy muzyczne;.
Niezaleznie od tego, czy rozpatrujemy ja z perspektywy allegra sonatowego, czy
ronda, obie interpretacje maja pewien stopien racjonalnosci. Autorka sktania si¢ ku
zaklasyfikowaniu tej czesci jako struktury mieszanej, ktora taczy cechy ronda i formy
sonatowe;j.

Takty 1-36 tworza fragment A, ktéry mozna nazwaé pierwsza ekspozycja
tematu gtownego. Faktura jest tu polifoniczna, z wyraznym zastosowaniem techniki
kanonu migdzy partia fortepianu a solowym instrumentem smyczkowym. Po
powtorzeniu frazy A w takcie 22, pojawia si¢ krotkie ogniwo uzupeiniajace,
prowadzace do fragmentu B. Uklad tonalny fragmentu B, wciaz opiera si¢ na
relacjach harmonicznych w stosunku tercji. W takcie 38. fortepian ponownie

przedstawia cykliczny motyw III (przyktad 2-14).
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Przyklad 2-14
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W takcie 50. zndw przywotany zostaje material dzwigkowy tematu gtoéwnego.

Przeprowadzony zostaje jednak w tonacji Cis-dur, w znacznie skroconej formie. Jego

koncowy fragment moduluje do tonacji fis-moll, wprowadzajac po raz kolejny sekcje

opartg o cykliczny motyw III. Tym razem jednak instrumenty zamieniajg si¢ rolami —

pianista wykonuje 60semkowe figuracje, a tak wazny dla struktury formalnej Sonaty

motyw znajduje si¢ w partii instrumentu smyczkowego.

W takcie 79. ponownie pojawia si¢ fragment A — zasadniczy temat czesci, tym

razem w tonacji E-dur. Szczegdlng uwage warto zwrdci¢ na oznaczenie kompozytora:

molto cantabile e poco piu f, ktore nadaje tej czg¢$ci emocjonalny i ekspresyjny

charakter. Linia melodyczna partii fortepianu zostaje przeniesiona z rejestru

sopranowego do basu. Tym razem wiec zabieg kanonicznej imitacji

wychwytywalny dla stuchacza,

najnizszym gtosem wieloglosowe;j faktury fortepianu (przyklad 2-15).

Przyklad 2-15
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Takty 99-108 zawieraja ciekawy przyktad wyprowadzenia materialu
dzwigkowego tacznika z motywu cyklicznego I — nawet tak drobne i subtelne zabiegi
kompozytorskie miaty za zadanie konsolidacj¢ formy catej sonaty.

W takcie 117. rozpoczyna si¢ sekcja o licznych cechach przetworzenia.
Najpierw do taktu 132. kompozytor operuje motywem czolowym gtownego tematu i
pozwala muzyce modulowa¢ do kolejnych tonacji na tym materiale dzwigkowym. Z
kolei fragment w taktach 133—-142 zawiera prac¢ motywiczng opartg o drugi takt
tematu zasadniczego. W takcie 143. powraca melodia zaczerpnigta z trzeciej czgsci
Sonaty (tym razem przeniesiona zostaje o tercje w dot; przyktad 2-16). Harmonia tej
czeg$ci jest bardzo niestabilna, z progresja chromatyczng i ciggtymi zmianami relacji
tonalnych, co prowadzi do wytworzenia bogatej kolorystyki harmonicznej. Ta
niestabilna struktura harmoniczna trwa az do dynamicznej repryzy fragmentu B. W
takcie 185. muzyka powraca do tonacji A-dur i nastepuje powrdt do materiatu
glownego motywu. Zatem, z perspektywy formy sonatowej, ten fragment mozna

uznac za repryze.

Przyklad 2-16

L INLTEE

L2i31 0

Analiza materialu muzycznego tego utworu pozwala stwierdzié, ze w czwarte]
czg¢$ci kompozytor wykorzystal motywy muzyczne z trzech poprzednich czesci.
Wszystkie te techniki (rozwijanie melodii, augmentacja, diminucja, a takze stopniowe
rozbijanie gléwnego motywu na mniejsze, zmodyfikowane fragmenty) sg typowymi
elementami kompozycyjnymi zapozyczonymi z muzyki epoki klasycyzmu. Mimo to,
bogaty jezyk harmoniczny, oparty na czestych zmianach tonacji w relacji tercji,

nadaje czwartej czes$ci utworu charakterystyczny, unikalny styl.

2.2.2.3 Cykliczne motywy utworu, podwdjna struktura i tonalnos¢
W powyzsze] analizie materialu muzycznego mozna zauwazy¢, ze choé

kompozytor zdaje si¢ ksztaltowac t¢ sonatg w sposéb swobodny i nieskrgpowany, to
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jednak wyraznie zarysowuje jej strukturalny szkielet, tworzony przez motywy
cykliczne oraz podwdjng tonalno$¢ i1 barwy harmoniczne wynikajace z relacji
tercjowych — elementy, ktére mozna uznaé za charakterystyczne cechy tworczosci
Césara Francka.

W zakresie materialu muzycznego Franck umiej¢tnie 1 konsekwentnie
zastosowal motyw cykliczny jako podstawe¢ konstrukcji formy wieloczg$ciowej. W
wypadku tego utworu struktura cykliczna, rozumiana — jak zauwaza Piao Lingling —
,Jjako obecno$¢ jednego lub kilku motywow przewijajacych si¢ przez rézne czesci

utworu’®

, wywodzi si¢ z tradycji muzyki religijnej wczesniejszych epok i1 byla
rozwijana przez wielu pdzniejszych kompozytoréw, w tym Liszta. Cho¢ Franck nie
byl prekursorem tej techniki, wzbogacit jej plastyczno$¢, umozliwiajac szersze jej
zastosowanie.

Jednoczesnie, dzigki wykorzystaniu tej techniki, Franck osiggnal peing
jedno$¢ w organizacji materialu muzycznego swoich dziet, nawet wowczas, gdy
kompozycja wykraczata poza sztywne ramy tradycyjnych form muzycznych. Gtowny
motyw pierwszej czeSci utworu peitni role nadrzednego motywu cyklicznego —
pojawia si¢ on wielokrotnie w kolejnych czesciach, kazdorazowo niosagc odmienne
znaczenia i funkcje.

Pod wzgledem struktury formalnej, wiele czgsci utworu wykazuje cechy
roznych form muzycznych. Z wyjatkiem czesci drugiej 1 trzeciej, pozostate dwie
stanowig formy mieszane, faczace elementy kilku odmiennych struktur formalnych.

Pierwsza cz¢$¢ ma posta¢ nietypowej formy sonatowej z minimalistycznie
potraktowang cze$cig przetworzeniowa. Zawiera w sobie elementy wariacji, allegra
sonatowego oraz formy binarnej, co czyni ja typowym przyktadem formy mieszanej
epoki romantyzmu. Czwarta cz¢$¢ stanowi forme mieszang, taczaca cechy ronda 1
formy sonatowej. Struktura czeSci trzeciej rOwniez zawiera wiele nowatorskich
elementdow oraz swobodnych, niekonwencjonalnych rozwigzan w kontekscie
tradycyjnej formy dwuczesciowej. Takie rozwigzania formalne pokazuja, ze César
Franck — jako kompozytor drugiej potlowy XIX wieku — nie ograniczat si¢ juz do
tradycyjnego komponowania symetrycznych, paralelnych fraz i1 szablonowych

schematow formalnych. Zamiast tego poszukiwat struktur bardziej adekwatnych do

% Piao Lingling, Polgczenie niemieckiego klasycyzmu i francuskiego romantyzmu — analiza cech kompozycyjnych
i technik wykonawczych ,,Sonaty na wiolonczelg i fortepian A-dur Césara Francka” (chin. Deguo Gudian Zhuyi
Yu Faguo Langman Zhuyi de Jiehe” — Saisa Fulan Ke "A Diao Datiqin Yu Gangqin Zoumingqu" Chuangzuo
Tezheng Yu Yanzou Jifa Fenxi) praca dyplomowa Konserwatorium Szanghajskiego z 2020 roku (praca
niepublikowana).
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swojej muzycznej wypowiedzi, ktére pozwalaly mu na ukazanie indywidualnego
jezyka muzycznego w ramach nowych rozwigzan formalnych.

W zakresie harmonii Franck wykazywat glteboka znajomos$¢ zasad klasycznej
harmonii. W przeciwienstwie do bardziej radykalnych kompozytorow swojej epoki,
nie dazyt do zerwania z jezykiem harmonicznym minionych wiekéw. Zamiast tego,
wykorzystywat dominantowe akordy septymowe i nonowe w celu poszerzenia palety
barw harmonicznych. Szczeg6lng uwage zwracal rowniez na relacje tercjowe w
uktadzie tonalnym. Istotnym elementem jego stylu byla tez linearna harmonia,
osiggana poprzez plynny ruch w rejestrze basowym oraz ekspresyjne uzycie
septymowych i nonowych akordow.

Struktura tonalna utworéw Césara Francka réwniez odzwierciedla cechy
charakterystyczne dla epoki romantyzmu. W Sonacie cz¢sto wykorzystywal nuty
pedatowe, ktore zapewniaty stabilno$¢ tonalnosci. Ponadto, rozszerzenie relacji
pomiedzy tonacja gltéwna, tonacja dominanty, a takze dominanty wtraconej do
dominanty, rozbudowanie znaczenia relacji opartych na tercji oraz pojawienie si¢
podwdjnej tonalnosci — wszystkie te srodki tworcze, ksztaltowaty to dzieto w sposob
typowy dla jezyka muzycznego Francka.

Jako przedstawiciel francuskiej szkoty Belle Epoque oraz kompozytor zyjacy
w czasach przemian francuskiej tradycji muzycznej, César Franck taczyt w swoje;j
tworczosci liczne zapozyczenia z klasycyzmu, jednocze$nie wyrdzniajac sig
bogatszym 1 odwazniejszym podejSciem do tonalnosci. Jego przetomowe dzieto,
Sonata A-dur na skrzypce (wiolonczelg) i fortepian, stanowi obraz jego techniki
kompozytorskiej 1 koncepcji estetycznych, ktore czerpaly z twoérczosci jego

poprzednikoéw i inspirowaty kompozytorow, ktdrzy przyszli po nim.

2.3 Analiza trzech interpretacji Sonaty A-dur na skrzypce

(wiolonczele) i fortepian Césara Francka

2.3.1 Interpretacja Yuji Wang i Gautiera Capucona
2.3.1.1 Omowienie wersji
Nagranie Sonaty na skrzypce i fortepian A-dur Césara Francka, bedace
owocem wspoOlpracy Gautiera Capucona i Yuji Wang, powstalo w kwietniu 2019 roku
w Icon Recording Studio w Paryzu, a nastepnie zostato wydane i1 rozdystrybuowana
na catym S$wiecie przez renomowang firm¢ Warner Classics. Jest to rezultat Scislej
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wspOtpracy miedzy dwodjka muzykoéw, ktora oparta byla na ich pasji do muzyki,
wieloletniej przyjazni i wymianie mysli artystycznych.

Gautier Capucon, znakomity francuski wiolonczelista, stynie z glgbokiej
barwy dzwigku 1 precyzyjnej, mistrzowskiej techniki instrumentalnej. Ksztatcit sie w
Konserwatorium Muzycznym w Paryzu i1 zdobyt wiele miedzynarodowych nagrod.
Yuja Wang — $wiatowe] stawy chinska pianistka — zawsze prezentuje petne pasji
wykonania, ktore charakteryzuja si¢ subtelnosciag i1 emocjonalng glebia, laczac
ekspresje z delikatnymi, wrazliwymi interpretacjami utwordéw. Po ukonczeniu Curtis
Institute of Music w Stanach Zjednoczonych, szybko zrobita duzg karier¢ na arenie
mi¢dzynarodowej 1  wspolpracowata z wieloma wybitnymi orkiestrami
symfonicznymi na najwyzszym $wiatowym poziomie.

W niniejszym nagraniu Capucon i Wang nie tylko pokazali swoje doskonate
umiejetnosci gry, ale takze godng podziwu wspotprace i koordynacje zespotowa. Ich
glebokie zrozumienie znaczenia utworu i znakomita wymiana mys$li muzycznych
uwypuklaja zréznicowanie kazdej czeSci utworu 1 silng ekspresj¢ emocjonalng.
Niniejsza wersja ukazuje niezwykta dojrzato$¢ obojga artystow w zakresie wyrazania
uczu¢ za pomocg muzyki, czynigc z niej dzielo przemawiajace w niezwykle
bezposredni sposdb do emocjonalno$ci shluchacza. W $rodowisku muzycznym
wykonanie to spotyka si¢ z duzym uznaniem, cho¢ pojawialy si¢ takze glosy o
napieciach, jakie mialy wystepowac miedzy artystami w trakcie wspotpracy. Anthony
Tommasini, naczelny krytyk muzyczny ,,The New York Times” napisat w swojej
recenzji ich koncertu z 2016 roku: ,,Pot¢zna technika Wang przy¢miewala czasami
liryczne linie Capugona we Francku, tworzac momenty dysproporcji pomimo ich

oczywistego wspotgrania™’.

2.3.1.2 Analiza wykonania

Styl wykonania tej interpretacji jest pelen gracji i elegancji, ale charakteryzuje
si¢ roéwniez dos¢ powsciagliwg uczuciowoscia.

W pierwszej czesci muzycy budujg fundamenty dla napigcia, ktore pojawi si¢
w dalszej czgsci utworu. Emocje Capucona wydaja si¢ tu by¢ bardziej powsciagliwe,

a partia wiolonczeli jest wykonywana spokojnie na przestrzeni catej ekspozycji. Dla

57 Jeremy Nicholas, author of Gramophone’s Classical Music Review. Anthony Tommasini, Yuja Wang and
Renaud Capugon: Virtuosity with a few edges, ,,The New York Times” 18.02.2016,
https://www.nytimes.com/2016/02/19/arts/music/review-yuja-wang-and-renaud-capucon-virtuosity-with-a-few-ed
ges.html [dostegp: 25.05.2025].
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kontrastu, wykonanie przez Wang motywu B z drugiej potowy ekspozycji dodaje
troche¢ ozywienia do panujacego spokoju. Tego rodzaju gra pozwala wiolonczeli$cie
budowaé napigcie, szczegdlnie w takcie 47, gdzie rozpoczyna si¢ cze$¢
przetworzeniowa, ktorej narracj¢ napgdza partia fortepianu. Mimo ze wiolonczela w
tej czeSci nadal gra materiat z motywu A, ze wzglgdu na wzmocniony nacisk
smyczka, melodia niesie tym razem ci¢zsze emocje, a wolniejsza wibracja na dlugich
nutach powoduje, ze (W poréwnaniu z poprzednim fragmentem) odczuwamy tu
wiecej emocjonalnego uniesienia. Tendencja do intensyfikowania emocji nie znajduje
jednak kontynuacji. Wraz z biegiem muzyki partie fortepianu i wiolonczeli stopniowo
wracajg do stosunkowo spokojniejszego, bardziej stonowanego wyrazu muzycznego,
a nastepnie przechodza w podobnym nastroju do repryzy, ktéra rozpoczyna si¢ w
takcie 63. W przeciwienstwie do ekspozycji, interpretacja repryzy nabiera
dodatkowego wyrazu i intensywnosci, co sprawia, ze wykonanie staje si¢ pelniejsze,
cieplejsze 1 bardziej emocjonalne.

Interpretacja drugiej czgsci utworu jest §wiadectwem profesjonalizmu i klasy
Wang 1 Capugona. Wyrazne 1 zdecydowane wydobycie dzwigku przez pianistke od
samego poczatku tworzy obraz pelen mocy i energii muzycznej. Capugon otwiera
frazg¢ gldwnego motywu partii wiolonczeli poteznym atakiem dzwigku. W drugiej
czesci, poprzez wyrazne artykulowanie oznaczonych akcentami dzwigkoéw i natezony
nacisk smyczka, fraza nabiera dzikosci, zwtaszcza gdy przechodzi w wyzsze rejestry,
co zdecydowanie odréznia ja od tagodniejszej czesci pierwszej. Wykorzystanie
smyczkowania o wigkszej predkosci 1 wiekszym nacisku wpltywa na intensyfikacje
burzliwosci emocji. Ta petna ekscytacji narracja trwa do drugiej polowy ekspozycji (t.
56), a nastepnie tempo stopniowo zwalnia, az do spokojnego zakonczenia ekspozycji
w takcie 67.

Dzigki umiejetnemu operowaniu wibracja Capugon dodaje utworowi odrobing
nostalgii i melancholii. Nastgpujaca tutaj chwila wytchnienia to tak naprawde tylko
cisza przed burza. Nastepnie — w czesci przetworzeniowej — emocje stajg si¢
mocniejsze. Wraz z wprowadzeniem fragmentow eksponujacych kunszt 1
umiejetnosci techniczne Yuji Wang, gra Gautiera Capugona staje si¢ bardziej
dynamiczna. Przyspieszenie smyczkowania i zwigkszenie nacisku smyczka na struny
wzmaga emocjonalne wzburzenie. Wykonanie catej drugiej czesci charakteryzuje si¢

duza ptynnoscig 1 bezposrednio$cig w wyrazaniu emocji.
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Kiedy fortepian zaczyna realizowa¢ motyw cykliczny I otwierajacy trzecie
ogniwo Sonaty, stuchacz przeniesiony zostaje w $wiat spokojniejszych emocji,
niepozbawionych jednak zywej pasji. Wraz z rozwojem muzyki, rozwija si¢ rowniez
ekspresja, a w grze Capucona nie ma juz takiej powsciagliwosci jak w pierwszej
czesci — teraz jego gra staje si¢ catkowicie swobodnym wyrazem szczerych emocji.
Stosunkowo plynne tempo sprawia, ze w taktach 32-52, ze wzgledu na bardziej
dynamiczne wrazenia shuichowe, odbiorcy moga odczuwaé pozytywne napigcie
zwigzane z oczekiwaniem na nadchodzace muzyczne wydarzenia. Po takcie 53, w
grze wiolonczelisty znow stycha¢ spokdj 1 zasluchanie, ktére towarzyszyly
poczatkowi czgsci trzecie;j.

Czwarta cze$¢ w interpretacji Capugona i1 Wang wprowadza wigce]
optymizmu 1 radosci do emocjonalnego wydzwieku catej Sonaty. Wraz z pojawieniem
si¢ cyklicznego motywu, wiolonczelista przywotuje na moment ci¢zsze emocje
poprzednich czeéci, by podzniej szybko powrdci¢ do radosnej narracji
charakteryzujacej cze$¢ czwartg. Barwa dzwigku Capugona jest jasna i przepeiniona

stodycza — 1 to w tej radosnej, pozytywnej atmosferze utwor dobiega konca.

2.3.2 Interpretacja Mischy Maisky’ego i Marthy Argerich
2.3.2.1 Omowienie wersji

18 marca 2016 roku Mischa Maisky 1 Martha Argerich wspolnie
zaprezentowali Sonate na skrzypce (wiolonczelg) i fortepian A-dur Césara Francka w
Teatro Dal Verme w Mediolanie. Koncert ten byl czgscia cyklu wystepow pt. Il
Genio e Donna”, majacego na celu prezentacje¢ wykonan wybitnych muzykow.
Interpretacja ta byta wynikiem doskonatej wspdlpracy obojga artystow, opartej na
glebokim muzycznym porozumieniu.

Mischa Maisky, izraelski wiolonczelista urodzony na terenie Lotwie, cieszy
si¢ duzym uznaniem przede wszystkim za pelne pasji interpretacje i wyjatkowe,
rozpoznawalne brzmienie. Jego kariera muzyczna rozpoczeta si¢ w Akademii Muzyki
i Tanca w Jerozolimie, a nastgpnie kontynuowal nauk¢ w Konserwatorium
Moskiewskim pod kierunkiem stynnego wiolonczelisty M$cistawa Rostropowicza.
Wykonuje rozlegly repertuar solowy 1 kameralny, wystepuje z najlepszymi

orkiestrami §wiata. Jest ceniony za swoj unikalny styl wykonawczy.
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Martha Argerich, argentynska pianistka, charakteryzuje si¢ zdumiewajacymi
zdolnosciami technicznymi oraz glgbokim i ekspresyjnym wyrazem muzycznym. Jej
gra pelna jest pasji i intuicyjnego wyczucia, a artystka jest wysoko ceniona na catym
swiecie. Na poczatku swojej kariery zdobyta wiele migdzynarodowych nagrod, w tym
prestizowg Nagrode¢ Miedzynarodowego Konkursu Pianistycznego im. Fryderyka
Chopina. Obecnie pelni réwniez role jurorki w najwazniejszych mi¢dzynarodowych
konkursach pianistycznych.

Podczas wystepu w Teatro Dal Verme arty$ci zaprezentowali zywa i
emocjonalng interpretacje Sonaty A-dur. Ich wykonanie subtelnie oddato ztozong
struktur¢ utworu, nadajagc mu klarownosci 1 rdéznorodnosci. Wspodipraca ta
odzwierciedlata glebokie, milczace porozumienie migedzy artystami, ktore przetozylo

si¢ na wyjatkowy charakter ich wystepu.

2.3.2.2 Analiza wykonania

Wspomniana interpretacja Sonaty na skrzypce i fortepian A-dur charakteryzuje
si¢ dostojnym, powaznym 1 szlachetnym wyrazem. By¢ moze pod wplywem
osobistych doswiadczen wykonawcow, ich wizja tego utworu nasycona jest glebokim
poczuciem uplywu czasu i ci¢zaru nagromadzonych lat.

W pierwsze] czgsci Maisky zdecydowal sie zagra¢ pierwsza fraz¢ bardzo
blisko podstrunnicy, stopniowo przechodzac do standardowej pozycji gry. Tego
rodzaju technika miata na celu stopniowe przejscie od tagodnej dynamiki 1 barwy
dzwieku do wigkszej klarowno$ci. Wiolonczelista koncentruje si¢ na podkreslaniu
kontrastow dynamicznych migdzy poszczegdlnymi frazami muzycznymi (mig¢dzy
innymi w taktach 8-9, 13—14), co nadaje muzyce wdzigku i lekkosci. Artysta bawi si¢
kréotkimi motywami, réznicuje je 1 zestawia ze soba.

W repryzie, realizujagc powracajacy w takcie 63. gtdéwny temat czg$¢, artysta
stosuje $cislejsze legato, co pozwala osiggnaé¢ wrazenie rosngcego napigcia
emocjonalnego.

Druga czg$¢ rozpoczyna si¢ w niezwykle wyrazistym stylu dzigki znakomite;,
perlistej artykulacji figuracji szesnastkowych realizowanych przez Argerich. Maisky
wprowadza pierwsza fraze partii wiolonczeli silnym 1 mocno docigzonym
pociagnigciem smyczka, w dot i blisko zabki, tworzac efekt niemal perkusyjny.
Konczac frazg wiolonczelista znacznie zwigksza predkos$¢ smyczka, zarysowujac tym

samym wyrazne i gwattowne wykonczenie. Pozniejsze wykonanie poszczegdlnych
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fraz podkresla poczucie niepokoju. Kreowanie dtugich lukéw frazowych w partii
fortepianu stanowi tu znakomite tlo dla niespokojnej, czg¢sto poszarpanej partii
wiolonczeli.

Pomimo ze tempo obrane przez wykonawcow jest zgodne z oznaczeniem ben
moderato, interpretacja trzeciej czgsci w wykonaniu Maisky’ego 1 Argerich zdaje sie
nadal czerpa¢ z niepokoju i1 napigcia wybrzmiewajacego w czesci drugiej. W
wyrazistej frazie fragmentu A Maisky sklania si¢ ku metalicznej barwie dzwigku, a
nastepnie przesuwa si¢ blizej podstrunnicy, co pozwala mu uzyska¢ silny kontrast
brzmieniowy wzgledem poczatku tej czesci. W tym fragmencie jego podejscie do
frazowania dynamicznych fragmentow jest bardzo bezposrednie, momentami wrgcz
surowe. Stosuje duza predkos¢ smyczka i szeroka amplitude wibracji, co nadaje
muzycznym gestom tej czgsci pewien cigzar 1 intensywnosc.

Poczatek czwartej czesci w interpretacji Maisky’ego 1 Argerich wprowadza
wreszcie  odprezona, niemal radosng atmosfer¢. Artysta rezygnuje ze
skondensowanego, maksymalnie energetycznego grania na rzecz lzejszych, bardziej
naturalnych pociggnie¢ smyczka. Po takcie 99. zmienia si¢ sposob budowania fraz — z
krétkich zdan przeksztatcajg si¢ one w dtuzsze, bardziej rozbudowane linie.

Od taktu 133. muzyka staje si¢ bardzo emocjonalna. Dotychczasowy wzorzec
wykonawczy ulega zmianie — wczesniejsza dominacja wiolonczeli ustepuje miejsca
wyrazistej 1 pelnej ekspresji grze Argerich, ktéra w tym fragmencie przejmuje
prowadzenie. Od tego momentu obserwujemy wyrazne naprzemienne ukazywanie si¢
obu partii — raz fortepian, raz wiolonczela wysuwaja si¢ na pierwszy plan. Maisky
powraca do szerokiego, intensywnego wibrata, a obie partie koncza utwor w sposob

peten pasji i swobody, jakby rywalizowaty ze sobg w muzycznym dialogu.

2.3.3 Interpretacja Yo-Yo My i Patricii Zander
2.3.3.1 Omowienie wersji
Omawiana wersja pochodzi z recitalu z 24 listopada 1983 roku, podczas
ktorego Yo-Yo Ma i Patricia Zander wykonali Sonate na skrzypce (wiolonczele) i
fortepian A-dur Francka. Koncert odbyt si¢ w Tokyo Bunka Kaikan, miejscu znanym
z doskonalej akustyki oraz z organizacji migdzynarodowych wydarzen muzycznych

na najwyzszym poziomie.
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Yo-Yo Ma urodzit si¢ we Francji, ale swoje wyksztalcenie muzyczne
zdobywal w Stanach Zjednoczonych. Studiowal w prestizowych instytucjach, takich
jak Juilliard School i Uniwersytet Harvarda. Jego repertuar obejmuje szerokie
spektrum stylow — od muzyki klasycznej, przez popularna, az po sztuke
awangardowg. Interpretacje artysty zdobyty uznanie licznych krytykow muzycznych;
Jonathan Blumhofer z ,,Boston Classical Review” napisal: ,,Na podstawie calego
koncertu mozna stwierdzi¢, ze Yo-Yo Ma to nie tylko najstynniejszy wiolonczelista na
$wiecie, ale rowniez wyjatkowy partner muzyczny™®,

Patricia Zander to pianistka o imponujagcym dorobku muzycznym i
pedagogicznym. Wspolpracowala z wieloma uznanymi muzykami, a jej najwigksze
osiggnigcia artystyczne zwigzane s3 z wykonawstwem muzyki kameralnej. Po
ukonczeniu Royal Academy of Music w Londynie kontynuowata naukg¢ 1 rozwijata
karier¢ w New England Conservatory of Music w Stanach Zjednoczonych.

Yo-Yo Ma i Patricia Zander wspodtpracuja ze soba od wielu lat, nagrywajac
ptyty, ktore spotykaja si¢ z entuzjastycznym odbiorem krytyki. Ich podejscie do
muzyki oraz jako$¢ artystycznego dialogu cenione sa zarOwno w Srodowisku
profesjonalnych muzykdw, jak 1 wérdd publicznosci. Na szczegdlne uznanie zashuzyty
ich interpretacje takich utwordw, jak Tambourin chinois Fritza Kreislera czy Indian
lament Antonina Dvofdka. Wieloletnia wspdipraca zaowocowata glebokim
porozumieniem artystycznym, a ich ekspresyjne i subtelne wykonania pozostawiaja

trwale wrazenie.

2.3.3.2 Analiza wykonania

Interpretacja Sonaty A-dur w wykonaniu Yo-Yo My i Patricii Zander jest
niezwykle subtelna i pelna wrazliwego operowania brzmieniem, bije z niej ciepta,
serdeczna emocja petna nadziei. Wykonanie to jest reprezentatywna egzemplifikacja
stylu interpretacyjnego Yo-Yo My.

W pierwszej cze$ci partia fortepianowa Patricii Zander prowadzona jest
bardzo delikatnie, stanowigc odpowiednie wsparcie dla subtelnej gry Yo-Yo My.
Ujecie tej czesci przez wiolonczeliste nie jest ani zbyt napigte, ani nadmiernie wolne —

nie wystepuja tu drastyczne zmiany tempa. Cechuje ja natomiast stabilno$¢ oraz

58 Jonathan Bluhofer, Yo-Yo Ma, BSO plumb emotional depth, timely resonance with Shostakovich, ,,Boston
Classical Review” z 13.10.2023. Oryginalna wersja angielska: ,,To judge from his appearance (...) on Thursday
night, Yo-Yo Ma isn’t just the world’s most famous cellist. He’s also a collegial mensch.”,
https://bostonclassicalreview.com/2023/10/yo-yo-ma-bso-plumb-emotional-depth-timely-resonance-with-shostako
vich/ [dostep: 25.05.2025].
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dlugie, spokojne oddechy fraz. Wibracja Yo-Yo My petni funkcj¢ regulatora barwy
dzwieku, szczegdlnie gdy pojawia si¢ pod koniec nut konkludujacych frazg. Brak
silnego dociazenia prawej reki, subtelne rozpoczecie cyklicznego motywu przy szpicu
oraz gra S$rodkowym odcinkiem smyczka nadajg tej czgsci tagodny, intymny
charakter.

W drugiej czeSci Patricia Zander rezygnuje z epatowania silng emocja i
poteznym brzmieniem w pierwszych taktach, a zamiast tego rozpoczyna od
stosunkowo cichej dynamiki, ktora stopniowo narasta. W miar¢ narastania
emocjonalnego napi¢cia, gesto$¢ faktury ro$nie. Mimo wzrostu dynamiki, pianistka
unika ostentacyjnej agresji — calo$¢ pozostaje wewngtrznie spdjna, rytmiczna i
zachowuje migkko§¢ brzmienia. Yo-Yo Ma reaguje na ten sposob narracji,
odpowiadajagc emocjonalnie, lecz subtelnie. Gra precyzyjnie, ale z pewna doza
swobody, zachowuje umiar w kreowaniu ekstrawertycznych emoc;ji.

Czg$¢ trzecia tworzy cieply 1 zywy obraz muzyczny. W taktach 4-21
fragmentu A, Yo-Yo Ma i Patricia Zander wspolnie ksztaltuja spokojna atmosfere.
Tempo stopniowo wzrasta, czemu towarzyszy zageszczenie rytmu — Osemki
przechodza w ptynny cigg szesnastek. Proces ten trwa przez 13 taktow (35-47), a
intensywno$¢ brzmienia obu instrumentdw wzajemnie si¢ uzupelnia, osiagajac silne
napigcie emocjonalne. Zblizajac si¢ do konca tego fragmentu, muzyka tagodnie si¢
uspokaja — proces ten przebiega w sposob wyjatkowo naturalny. W drugiej potowie
te] czgsci Yo-Yo Ma gra z wyrafinowaniem, budujac napigcie emocjonalne.
Jednoczesnie kontroluje intensywno$¢ smyczkowania i amplitudg¢ wibrata, utrzymujac
je w ustalonym zakresie, a w koncowych taktach ptynnie przechodzi do tagodniejszej
dynamiki.

Czwarta cze$¢ Sonaty w wykonaniu Yo-Yo My 1 Zander staje si¢ apoteoza
kameralnej harmonii we wspotpracy dwoch instrumentow. Wykonawcy niezwykle
wrazliwie operuja balansem brzmieniowym migdzy wiolonczela a fortepianem,
wielokrotnie jeden z instrumentdw przejmuje role shuchajacego towarzysza, wycisza
si¢, aby narracj¢ poprowadzi¢ mogt partner. Wykonawcy utrzymujg roéwniez spojng

jako$¢ 1 barwe dzwigku, konczac utwor z entuzjazmem i radoscia.
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2.4 Badanie porownawcze trzech interpretacji

2.4.1 Porownanie pod katem czasu
Ponizsza tabela podsumowuje czas trwania kazdej czgsci w trzech

omawianych w niniejszej pracy wersjach (tabela 2-5).

Tabela 2-5
Czas gry
Wersia utworu Pierwsza cz¢$¢ Druga czeéé Trzecia czgs$¢ Czwarta cz¢$¢
] Allegretto ben A%le roq Ben Moderato Allegretto poco
Moderato & —Molto Lento Mosso
Gautier
Capucon 6 min 38 s 8min9 s 7 min 22 s 6 min 33 s
(2019)
Mischa Maisky . . . .
(2016) 6 min 21 s 8minl17s 7min48 s 5min40s
Yo-Yo Ma . . . .
(1983) 6min 16 s 7min43s 7 min 6 s 6min &8s

Franck nie zamie$cit warto$ci metronomicznych dla temp zadnej z cze$ci, co
skutkuje réznorodnymi interpretacjami w tym zakresie u wykonawcow. Jak pokazuje
tabela 2-5, w pierwszych trzech czesciach Yo-Yo Ma przyjmuje szybsze tempo niz
pozostali dwaj wykonawcy. Z kolei w cze$ci czwartej to Maisky wybiera bardziej
energetyczne tempo, wyraznie szybsze od pozostalych wiolonczelistow. W kolejnych
podrozdziatach autorka w sposob bardziej intuicyjny zestawi roéznice w tempie,
opierajagc si¢ na dalszej analizie danych. Ponizsza tabela (tabela 2-6) poréwnuje
wybrane takty z pierwszej, drugiej 1 czwartej czesci (czyli czesci, gdzie rdznice temp

sa najbardziej wyrazne) w trzech wersjach wykonawczych.

Tabela 2-6
Pomiar tempa dla taktu nr Gautier Capugon Mischa Maisk
p (20195’ ¢ 2016, Y Yo-Yo Ma (1983)
Czes¢ pierwsza: Allegretto ben Moderato
1 (fortepian) J.=48 J.=46 J=46
5 =56 J=58 J.=56
31 (fortepian) J.=60 J.=64 J=72
47 J.=66 J.=86 J=74
51 J.=60 =82 J=65
63 J.=60 J=76 J.=63
90 (fortepian) J.=64 J.=63 J=72
97 J.=60 J.=56 J.=66
108 J.=58 J.=50 J=54
115 J.=54 J.=38 J=38
Czes¢ druga: Allegro—Quasi Lento—Allegro
4 (fortepian) | =162 | =150 | =136
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14 =160 =158 =139

26 (fortepian) =144 J=140 J=142
34 =138 =138 =146

48 =132 =136 J=149

56 =132 =136 J=146

67 =82 J=80 =127

80 (fortepian) =72 J=76 =74
94 (fortepian) =138 J=98 =157
158 =146 =144 =152

184 =130 =152 J=144

191 =84 J=88 J=109

208 =150 =168 J=158

214 =152 =164 J=158

222 =154 =168 J=158

Czes¢ czwarta: Allegretto poco mosso

1 =132 =152 J=144

22 =138 =162 J=144

29 =154 =164 J=152

34 =150 =168 J=152

38 =146 =172 J=158

52 =142 J=160 J=161

69 =147 =168 J=159

80 =158 J=183 J=166

93 =164 =218 J=186

99 =170 =190 J=181

113 =164 =188 =176

117 =158 =180 J=164

133 (fortepian) =200 J=210 J=180
143 =100 =120 =113

151 (fortepian) =184 =210 J=186
161 =92 =126 =118

170 =192 =210 =197

185 =135 =154 =138

222 =210 =214 J=200

236 (fortepian) =224 =246 J=205

Mierzac tempo trzech wersji utworu i obserwujac fluktuacje tych wartosci,
mozna stwierdzi¢, ze interpretacja Mischy Maisky'ego cechuje si¢ znacznie wigkszg
zmienno$cig tempa niz w przypadku dwoédch pozostatych muzykow. Dzigki tej
zmienno$ci jego gra sprawia wrazenie bardziej swobodnej i spontanicznej — z
wyjatkiem drugiej czgsdci, gdzie tempo ,,faluje” bardziej regularnie. Pierwsza i czwarta
cze$¢ w jego wykonaniu sg pelne swobody agogicznej bardzo charakterystycznej dla
stylu romantycznego, co stawia je w wyraznym kontrascie do interpretacji Gautiera
Capucona i Yo-Yo My, w ktorych zmiany tempa sg bardziej zaplanowane i regularne.

Czas trwania pierwszej czgsci w wykonaniu Yo-Yo My i Maisky'ego jest
bardzo zblizony, a ich interpretacje cechujg si¢ wigksza zmienno$cig tempa w
poréwnaniu do wersji Capugona. Tempa poczatkowych 1 koncowych fragmentéw sa

podobne, ale jesli chodzi o fluktuacje wewnatrz utworu, Yo-Yo Ma decyduje si¢ na
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ptynniejsze zmiany — w rezultacie brzmig one bardziej naturalnie 1 s3 mniej
zauwazalne dla stuchaczy, podczas gdy gra Maisky'ego tatwiej tworzy dramatyczne
afekty. W dziedzinie badan nad kognitywistyka muzyki przyjmuje si¢, ze percepcja
rytmu jest bardziej podatna na umiarkowane wahania tempa’®. Zatem to nie
drastyczne, ale bardziej kontrolowane zmiany tempa oddzialywa¢ beda najsilniej na
emocje odbiorcy.

We frazach lub dluzszych fragmentach réznych utwordéw przebieg czasowy
catego zdarzenia dzwigckowego moze zwalnia¢ lub przyspiesza¢, aby odda¢ emocje
zawarte w danym odcinku. Mimo takich zmian, publiczno$¢ nadal odczuwa rytm
melodii i w pewnym sensie ,,synchronizuje” si¢ z nim. Wykonanie Yo-Yo My
faktycznie charakteryzuje si¢ pewng zmienno$cig pulsacji, ale z punktu widzenia
stuchacza tempo nadal wydaje si¢ by¢ bardzo stabilne.

Calkowity czas trwania czwarte] cze¢sci rézni si¢ w trzech wersjach
wykonania, przy czym wersje Capugona i Yo-Yo My charakteryzuja si¢ stosunkowo
podobnymi krzywymi fluktuacji predkosci, cho¢ ogdlne tempo Yo-Yo My jest
szybsze. Natomiast z perspektywy predkosci 1 czasu, to wykonanie Mischy
Maisky'ego w czwartej czgsci wydaje si¢ by¢ bardziej agresywne. Na podstawie
pomiaru tempa partii fortepianu w taktach 133, 151. 1 236. mozna zauwazy¢, ze gra
Marthy Argerich rowniez przyczynita si¢ do uczynienia drugiej polowy czwartej
czgsciej bardziej ekstremalng pod wzgledem wyrazowym. W oparciu o analizg tej
wersji, widzimy, ze partia fortepianu wychodzi na pierwszy plan kilka razy po takcie
133. 1 odgrywa absolutnie wiodaca rolg¢ w percepcji rytmu. Dlatego tez oszalamiajaca
predkos¢ wykonania pod koniec czwartej cze$ci wydaje sie by¢ wiasciwie jej zashuga.
Kwestia tego, czy wrazenia stuchowe podczas grania w ekstremalnie szybkim tempie
beda wywolywaly u stuchacza odczucie lekkosci, humoru czy agresji, wymaga

dalszej analizy, na podstawie ktorej bedzie mozna wyciagna¢ wnioski.

2.4.2 Porownanie pod katem dynamiki

Ponizszy wykres pokazuje rozne poziomy dynamiczne tego samego fragmentu
prezentowane przez trzech wykonawcow (wykres 2-7). W taktach 25-31 pierwszej
cze$ci, gdy wiolonczela zaczyna gra¢ ostatnig frazg, tempo i dynamika ich gry

posrednio odzwierciedlaja zupetnie r6zne osobowosci muzyczne wykonawcow.

% Bruno H. Repp, Sensorimotor synchronization: A review of the tapping literature, ,,Psychonomic Bulletin &
Review” nr 12(6) z 2005 roku, str. 969-992.
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Wykres 2-7

Pierwsza cze$¢ : takty 25-31

— e e e e e e SN ———

Gautier Capugon (2019) | Czas gry:26 sekund

Mischa Maisky (2016) | Czas gry:20 sekund

Yo-Yo Ma(1983) | Czas gry:23 sekundy

Wersja Capugona to nagranie studyjne, a wykonania Maisky’ego i Yo-Yo My
to wersje koncertowe. Warunki nagrywania tych trzech interpretacji co prawda nie
byly identyczne, lecz — w poréwnaniu z wykonaniami utworu Edwarda Elgara w
poprzednim rozdziale — sg znacznie bardziej zblizone do siebie w czasie 1 zostaly

nagrane na porownywalnym sprzecie.
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Z pordéwnania tabeli wynika, Ze trzej muzycy interpretuja t¢ fraze w zupehnie
inny sposob. W takcie 31. pierwszej czgsci, fortepian wprowadza drugi temat tej
czesci (sekcja B), ktorego tonalnos¢ oscyluje wokoédt trybu durowego, a plynna
narracj¢ budujg tu 6semkowe figuracje w partii lewej reki. Zmierzajac do tego
przelomowego w utworze punktu wszyscy wykonawcy w réznym stopniu wzmocnili
dynamike¢ na koncu omawianego fragmentu (w taktach 25-31), aby przygotowac
stuchaczy na muzyczne emocje pojawiajace si¢ w nastepnej frazie. Gautier Capugon
stosuje tutaj stosunkowo tagodny przebieg narracji, torujagc w naturalny sposob droge
dla nastepnej frazy. Na podstawie obserwacji przedstawionej na wykresie fali mozna
zauwazy¢, ze faktycznie dokonat on stopniowego wzrostu dynamiki, ale proces ten
byt niezwykle delikatny, co poskutkowato uzyskaniem przez niego catkiem nieduzego
zakresu dynamicznego. Dopiero w ostatnim takcie Capucon znaczaco zwigkszyt
dynamike. Odstuchujac nagranie audio, mozemy roéwniez zauwazy¢ spowolnienie
tempa, ktore wydluza napigcie poprzez rozciagnigeie tego stosunkowo donosnego
fragmentu. Yo-Yo Ma i Capugon rozumieja t¢ fraze do$¢ podobnie, lecz ten pierwszy
wybratl bardziej stonowane podejscie, a witasciwie kontynuowal styl wykonania z
poprzedniej czesci A, traktujac takty 25-31 bardziej jako jej zakonczenie. Zamiast
eksklamacyjnego trybu zakonczenia, wybratl forme¢ bardziej oznajmujaca. Z tego
powodu poczatkowe frazy tej czgsci znajduja u niego pewne domkniecie w takcie 25.
Kolejng frazg otwiera on 1zejszym naciskiem smyczka i mniejsza jego predkoscia, co
tworzy intymng muzyczng atmosfer¢. Delikatne narastanie dynamiki postepuje
stopniowo w miar¢ rozwijania si¢ materialu muzycznego, z niewielka intensyfikacja
glo$noséci na dwoch ostatnich dzwigkach. Wykres zasiggu dynamicznego réwniez
pokazuje, jak bardzo tagodna jest wersja Yo-Yo My, szczegdlnie w zestawieniu z
zupeltnie przeciwng wersjg Maisky'ego.

W takcie 25. dynamika Maisky’ego utrzymuje si¢ na stosunkowo
wyréwnanym poziomie, lecz poczawszy od taktu 27. wykonawca zaczyna wyraznie
artykulowa¢ kazda nute. Ze wzgledu na wigkszy zasigg dynamiczny tego wykonania
w porOwnaniu z pozostalymi dwiema wersjami 1 jego czas trwania, interpretacje
Maisky'ego mozna uzna¢ za bardziej chwiejng emocjonalnie, na co wplywa rowniez
szybkos$¢ gry. Analizujac ten fragment, widzimy wigc u trojki muzykow zupetnie inne
sposoby interpretacji: wersja Capucona jest elegancka i1 powsciagliwa, pelna

arystokratycznego temperamentu; wykonanie Yo-Yo My wydaje si¢ by¢ cicha
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serenadg, podczas gdy Maisky prezentuje muzyke w bardziej dramatyczny i
deklamacyjny sposéb.

Analiza opisywanego powyzej fragmentu pokazuje sposob rozumienia jednej
konkretnej frazy, lecz na jej podstawie mozemy wyciaggna¢ wnioski reprezentatywne
dla catosci wykonan. Ich potwierdzenie znajdziemy rowniez w strukturze

dynamicznej taktow 14—15 drugiej czgsci (wykres 2-8).

Wykres 2-8

Druga cze$é : takty 14-15

Gautier Capugon (2019) | Czas gry:3 sekundy

I

Mischa Maisky (2016) | Czas gry: 3 sekundy
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Yo-Yo Ma (1983) | Czas gry:3 sekundy

Jest to pierwsza fraza partii wiolonczeli w ekspozycji drugiej czesci. Gra
Capugona jest ptynna, sposob smyczkowania wierny zapisowi w partyturze, a pozycja
smyczka 1 kat dotykania strun sg regularne, co daje calej frazie tagodne 1 jasne
brzmienie. Gra Capucona jest bliska domniemanej przez autorke pierwotnej intencji
kompozytora. Yo-Yo Ma rowniez zachowuje w tej frazie tagodno$¢, ale w jego wersji
wystepuje wigkszy nacisk smyczka na struny, co skutkuje bardziej surowym
brzmieniem. Nastgpnie muzyk zmniejsza nacisk smyczka i zwieksza predkos¢ jego
przesuwu. Wibracja Yo-Yo My ma mniejszg amplitudg, lecz wyzszg czgstotliwosc.
Muzyk wydtuza tez ostatni dzwigk w motywie o warto$¢ dsemki. Zmiang¢ amplitudy
fali mozna dostrzec pod koniec frazy, gdzie nast¢puje delikatne dynamicznie
zamknigcie, ktore roézni si¢ zarowno od interpretacji Capucona, jak i Maisky'ego.
Wykonanie tej frazy przez Maisky'ego jest wyraznie silniej nacechowane
emocjonalnie niz u pozostalych muzykéw, co doskonale wida¢ w analizie rdznic
dynamicznych. Na poczatku frazy uzywa on podobnej pozycji smyczka jak Yo-Yo
Ma, lecz gra znacznie blizej zabki i1 rzadko odrywa smyczek od struny, co wytwarza
znacznie wigksze tarcie niz w interpretacji Yo-Yo My. Taki styl ma w sobie wigcej
dzikiej, surowej ekspresji, a partia wiolonczeli w takim ujgciu staje si¢ bardziej

nieobliczalna, nieokielznana.

2.4.3 Porownanie kreacji artystycznych

W przeciwienstwie do Elgara i analizowanego w poprzednim rozdziale
Koncertu, Franck nie zawarl w partyturze konkretnych wskazéwek metronomicznych
dotyczacych tempa w tym utworze, pozostawiajac tym samym wigkszg swobode
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wykonawczg. Dlatego tez istnieje znaczaca roznica w tempach obranych przez
Capucona, Maisky’ego i Yo-Yo Me¢. Wykonania te ogdlnie rdéznig si¢ od siebie w
znacznym stopniu — zwigzane to moze by¢ z doswiadczeniami zyciowymi, wiekiem,
wyksztatceniem muzycznym, kontekstem kulturowym i r6Znym rozumieniem utworu
przez wykonawcoéw. Dokonujac analizy dynamiki i1 tempa w poprzednich
podrozdziatach, autorka wykorzystala konkretne przyktady z ich wykonan do
omoéwienia réznych technik. W rzeczywisto$ci, jesli przeanalizujemy wykonanie
dluzszych fragmentow, nasze postrzeganie roéznic W Wwyrazie muzycznym
prezentowanych przez tych wykonawcow stanie si¢ jeszcze bardziej przejrzyste. Jako

przyktad autorka wybrata tutaj takty 25-45 trzeciej cz¢sci (tabela 2-9).

Tabela 2-9
Pomiar tempa dla taktu nr Gautl(ezro(lfgl)) uon Mlsc(kzl?) i\gnsky Yo-Yo Ma (1983)
Trzecia cze$¢: Ben Moderato— Molto Lento
26 J=62—Rubato J=83—Rubato J=70—accel.
29 J=92—rall. J=104—rall. J=110—Rubato
31 =86 J=69 =68
33 =96 =76 =96
34 =70 =56 =102
36 =73 J=Rubato J=61
39 =70 J=86 J=67—accel.
42 =73 J=84 J=T74—accel.
44 =73 J=82 J=88

Trzecia czes$é : takty 25-45

Gautier Capucon (2019) | Czas gry:1 min 24 s
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iy

Mischa Maisky (2016) | Czas ery :1 min 27 s

Yo-Yo Ma (1983) | Czas gry:1 min 17 s

Segment ten obejmuje pierwsza polowe trzeciej czeSci: trzy pojedyncze
fragmenty A, B 1 Al. Mierzac czas wykonania i obserwujac zakres dynamiki,
mozemy zrozumie¢ w bardziej szczegdtowy sposob proces tworzenia réznych
obrazo6w muzycznych w utworze.

Z wykresu przedstawiajacego czas 1 predkos¢ wykonania Capucona wynika,
ze gral on ten fragment przez 1 minut¢ 1 24 sekundy, z umiarkowang i réwna
predkoscia, ze stabilnym rytmem. Wskaznik fluktuacji tempa w tym fragmencie byt
stosunkowo niewielki (tempo metronomiczne: J=62-92), od taktu 34. tempo byto
wzglednie stabilne. Na podstawie ksztattu fali mozna zauwazy¢, ze jego dynamika
byla stosunkowo tagodna. Zmiany w amplitudzie nie sa znaczace, a fluktuacja jest
stosunkowo stabilna, co wskazuje, ze muzyk podczas wykonania dokonuje
niewielkich zmian dynamicznych, koncentrujac si¢ na utrzymaniu zrownowazonej

jako$¢ dzwigku. Ze wzgledu na stosunkowo niewielkie zmiany dynamiczne, obraz
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muzyczny wydaje si¢ by¢ fagodny i elegancki, dajac stuchaczom poczucie spokoju i
opanowania.

Czas gry Maisky'ego jest stosunkowo podobny do wersji Capugona. Jesli
chodzi o szybkos$¢, tabela pokazuje, ze tempo Maisky'ego jest bardzo zroznicowane
(tempo metronomiczne: J=56—104). Na wykresach fal mozna zaobserwowac¢ duzo
punktéw ekstremalnych, a ta cecha amplitudy wigze si¢ z silnym skontrastowaniem
dynamicznym: dzwigk jest pelen napiecia 1 pasji, a kontrasty caly czas
wyeksponowane. W swojej interpretacji Maisky koncentruje si¢ na szerokim zakresie
zmian dynamicznych, ukazujac silne kontrasty emocjonalne. Widoczny na wykresie
ksztalt fali odzwierciedla namigtny i dramatyczny styl gry Maisky'ego, z bardziej
ekstrawertyczng 1 intensywng ekspresjag w poréwnaniu do pozostaltych muzykow.

Czas wykonania Yo-Yo My, wynoszacy 1 minute 17 sekund jest krétszy od
pozostatych analizowanych interpretacji, co sprawia, ze jego interpretacja jest
niezwykle plynna. Tempo metronomiczne waha si¢ tutaj od: J=61 do =110, co
pokazuje duza swobode 1 zroznicowanie wewnatrz jego interpretacji. W
przeciwienstwie do pelnego swobody wykonania Maisky'ego, Yo-Yo Ma kladzie
wiekszy nacisk na stopniowe przyspieszanie, przez co jego wersja staje sie lekka,
zrelaksowana 1 zwarta. Dynamika w tej interpretacji jest stosunkowo zrownowazona,
ale wykres fal nadal wykazuje pewng zmienno$¢, co $wiadczy o checi wyrazistego
podkreslenia przez wykonawce struktury kompozycyjnej tego fragmentu i jego
rytmiki.

Wykresy fali s3 wykorzystywane jako narzedzie analityczne, ktore pomaga
nam uzyska¢ glebsze zrozumienie dzieta muzycznego i1 kunsztu danego wykonawcy.
Poszczegblne zmiany tempa widoczne na wykresie ujawniaja rozne strategie kazdego
muzyka w postugiwaniu si¢ tempem, co wplywa na ogo6lna prezentacj¢ muzyczng i
wrazenia stuchowe. Powsciagliwa stabilno§¢ Capucona, dziko$¢ 1 szorstko$¢
Maisky'ego oraz poczucie energii i lekkosci Yo-Yo My sg posrednio odzwierciedlone
na wykresie przebiegu fali, pomagajac badaczom lepiej zrozumie¢ unikalng ekspresje

emocjonalng interpretacji muzycznej kazdego z wykonawcow.
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Rozdzial 3. Interpretacje Sonaty A-dur Césara Francka i
Koncertu e-moll op.85 Edwarda Elgara —
Wieloplaszczyznowe badanie roznych wykonan

3.1 Zastosowanie techniki vibrato w roznych sytuacjach

3.1.1 Rola techniki vibrato

Technika vibrato to jedna z nielicznych technik wykonawczych, ktére na ogét
nie sg precyzyjnie okreslone w zapisie nutowym. Mimo to jej stosowanie znaczaco
wplywa na dzwigk i jego jakos$¢. Technika vibrato polega na wahadlowym ruchu
palcow lewej reki na podstrunnicy, co prowadzi do subtelnych zmian wysokosSci
dzwigku. Te niewielkie wahania powoduja zmiany w czestotliwos$ci 1 amplitudzie fali
dzwigkowej, co pomaga rozszerzy¢ pasmo alikwotyczne dzwigku, zwigkszy¢ jego
no$no$¢ 1 nada¢ mu $piewny charakter. Oznacza to, ze w wykonawstwie muzycznym
technika vibrato nie stanowi jedynie zagadnienia technicznego, lecz pelni rol¢ srodka
ekspresji artystycznej bedac nosnikiem emocjonalnej interakcji pomigdzy wykonawcg
a dzielem muzycznym. Poprzez zastosowanie vibrata muzyk moze w petni oddaé
emocjonalny wyraz utworu oraz zaprezentowac¢ swoj wlasny styl.

Podstawowy ruch wibracji polega na utrzymaniu palca w statej pozycji na
podstrunnicy przy réwnoczesnym wahaniu dioni 1 przedramienia, co powoduje
niewielkie przesuwanie si¢ opuszki palca w gore 1 w dot. Ten ruch prowadzi do
drobnych zmian wysokosci dzwieku, ktore tworza efekt zblizony do wokalnego
vibrata. Zgodnie z teorig fal dzwigkowych, kiedy czgstotliwos¢ dzwigku ulega
zmianie, ton podstawowy 1 jego sktadowe harmoniczne tworzg nowg fale. To sprawia,
ze dzwiek staje si¢ petniejszy i bardziej wielowymiarowy®. Wahania czestotliwos$ci
wywotane przez vibrato skutkuja cyklicznymi drganiami fali dzwigkowej, ktore
mozna obserwowa¢ w analizie widma akustycznego jako dynamiczne fluktuacje tonu
podstawowego 1 alikwotow. Amplituda 1 predkos¢ tych wahan majg bezposredni
wplyw na nature i barwe dzwigku. Na przyktad szybkie vibrato nadaje dzwigkowi
bardziej napiete 1 jasne brzmienie, podczas gdy wolniejsze vibrato skutkuje

cieplejszym i glebszym tonem.®' Tim Janof zauwaza:

% Yoni Draiblate, The history, evolution, and pedagogy of cello vibrato, praca dyplomowa Temple University z
roku 2019 (praca niepublikowana).
81 Yang Lu, 4 Comprehensive Guide for Learning Cello Vibrato, praca doktorancka University of Washington z
roku 2020 (praca niepublikowana). str. 34-35.
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Szybkos¢ 1 szerokos$¢ vibrata powinny rozni¢ si¢ zardwno ze wzgledow
technicznych, jak i muzycznych. Vibrato na dolnych strunach powinno
by¢ wolniejsze 1 szersze niz na gérnych. Wolne i szerokie vibrato brzmi
zabawnie w gérnym zakresie. Szybkie 1 waskie vibrato w dolnym zakresie
jest ledwo styszalne. Vibrato powinno by¢ szersze i szybsze im glosniej
grasz. Ponadto, z muzycznego punktu widzenia, vibrato powinno zmienia¢
sie w zalezno$ci od kontekstu muzycznego, aby unikngé monotonii®.

Podczas wykonywania vibrata pozycja dzwigku jest do$¢ niestabilna, jednak
doswiadczony muzyk, ktory posiada kontrolg nad dzwigkiem, jest w stanie utrzymac
wahania wysoko$ci na odpowiednim poziomie — dzigki temu sluchacz odbieraé
bedzie ja jako stabilng. Profesjonalni muzycy potrafia w umiejetny sposob
dostosowywaé amplitude 1 predkos$¢ vibrata, gdy w trakcie wykonywania utworu
wysoko$¢ dzwieku zaczyna zbytnio odbiega¢ od zamierzonej. Tego typu zdolnosé¢
wymaga zaawansowanych umiejetnosci technicznych 1 wyczulonego stuchu.
Opanowanie techniki vibrato 1 jej zastosowanie wymaga dtugotrwatej praktyki oraz
doglebnego zrozumienia muzyki — dzigki tym aspektom jesteSmy w stanie
precyzyjnie kontrolowaé szybko$¢ i zakres vibrata, zapewniajac jednoczes$nie bogata

barwe dzwigku 1 artystyczng ekspresje.

3.1.2 Zastosowanie techniki vibrato w powolnych fragmentach utworow
Jesli zalezy nam na wykreowaniu glebokiego, cigzkiego muzycznego wyrazu
w wolniejszej czgsci utworu, to zastosowanie vibrata o wigkszym zakresie moze
wzmocni¢ napiecie emocjonalne. Zazwyczaj vibrato o wigkszym zakresie wywotuje
szersze wahania czestotliwosci, co z kolei zwigksza udziat sktadowych
harmonicznych w dzwieku, a one, naktadajac si¢ na ton podstawowy, sprawiaja, ze
cale brzmienie staje si¢ petniejsze i bardziej zlozone. Wigkszy zakres vibrata moze
przekazywaé intensywniejsze emocje, takie jak smutek, namig¢tnos$¢ lub tesknota. W
trakcie gry, poprzez kontrolowanie zakresu i1 predkos$ci vibrata, wykonawca moze
precyzyjnie ksztattowa¢ emocjonalne tresci poszczegdlnych dzwickow. Na przyktad,
wolne i szerokie vibrato moze odda¢ gleboki smutek, podczas gdy vibrato szybkie i
napigte wyrazi uczucie ekscytacji lub niepokoju. To emocjonalne réznicowanie

wywolane przez wahajace si¢ dzwigki jest zblizone do uczuciowos$ci vibrata glosu

82 Tim Janof, Playing Vibrato on the Cello, artykut z portalu ,,cello.org”, https://cello.org/cnc/tim28.htm [dostep:
25.05.2025].
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ludzkiego: wokalista za pomoca kontrolowania czestotliwos$ci 1 amplitudy drgan strun
glosowych jest w stanie przekaza¢ r6znorodne emocje.

Zjawisko to mozna omoéwié¢ na podstawie taktow 27-32 1 czesci Koncertu
wiolonczelowego e-moll Edwarda Elgara (przyktad 3-1) — fragment 6w zawiera
czwarte powtorzenie tematu gtéwnego w czgsci A. Zgodnie z zapisem nutowym
okreslenie sostenuto sugeruje, ze w tym fragmencie vibrato powinno by¢ stosowane
bez zadnych przerw, ktére moglyby wynika¢ z potrzeby zmiany pozycji, aby mozna
byto uzyskac¢ leiste, $ciste legato migdzy poszczegolnymi dzwigkami. W takcie 32.
pojawia si¢ wznoszacy pochod gestych i1 pelnych napigcia szesnastek. Ze wzgledu na
wysoka pozycje 1 koniecznos$¢ szybkich zmian pozycji szerokie i mocne vibrato moze
nie tylko maskowa¢ ewentualne problemy intonacyjne, ale réwniez lepiej oddaé
napigcie w utworze. Wraz ze wzrostem wysokosci dzwieku konieczne jest
przyspieszenie 1 stopniowe zawezanie vibrata, aby pomimo malejacej dhugosci
drgajacej struny zachowa¢ odpowiednie brzmienie. Zabieg ten jednak przy okazji

zwigksza napigcie muzyczne i prowadzi melodi¢ do punktu kulminacyjnego.

Przyklad 3-1
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3.1.3 Zastosowanie techniki vibrato w szybkich ustepach utworow

We fragmentach wymagajacych szybkiego ruchu lewej reki zazwyczaj nalezy
polozy¢ nacisk na klarownos$¢ i precyzje dzwiekow. Oznacza to, ze technika vibrato
powinna by¢ stosowana przede wszystkim w celu wzmocnienia barwy dzwieku i
wyrazenia emocji nie wptywajac przy tym negatywnie na intonacj¢ ani dokladnosc¢
dzwigkdéw. Zbyt szybkie lub zbyt wolne vibrato moze prowadzi¢ do nadmiernych
wahan wysokosci dzwiekéw lub do rozmycia artykulacji. W zwigzku z tym zakres
vibrata powinien by¢ odpowiednio wywazony. Nalezy dostosowac czestotliwo$¢ i
predkos¢ vibrata do ogolnego tempa wykonania.

Na przyktadzie tematu Il cze$ci Sonaty na skrzypce i fortepian A-dur Césara
Francka (przyktad 3-2) widaé, ze temat jest w catosci wykonywany na strunie A i
stopniowo pnie si¢ w gore rejestru wiolonczeli. Caty fragment melodyczny
zbudowany jest na synkopach, co prowadzi do zaniku akcentdow na mocnych
czesciach taktu wywotujac uczucie niepokoju, ktére narasta wraz z przesuwaniem si¢
w wyzsze pozycje. W zwigzku z tym technika vibrato w tym fragmencie musi by¢
dobrana w taki sposob, aby zapewni¢ wiasciwe podkreslenie kazdego poczatkowego
dzwigku w takcie oraz uwypuklenie akcentow zaznaczonych przez kompozytora, przy
jednoczesnym zachowaniu nasycenia sila 1 emocja kazdego dzwigku frazy.
Jednoczesnie technika gry smyczkiem musi wspolgra¢ z technika vibrato —
niezaleznie od tego, czy zwigkszymy nacisk smyczka, czy dostosujemy jego
predkos¢, kazda zmiana powinna wynika¢ z dazenia wykonawcy do osiagnigcia

pozadanej barwy dzwigku.
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Przyklad 3-2
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3.2 Wplyw koordynacji pracy smyczka i strun na barwe¢ dzwigeku

3.2.1 Koordynacja pracy smyczka i strun
Podczas gry na instrumentach smyczkowych niezmiernie istotna jest precyzja
w koordynacji pracy smyczka i strun. Zapewnia to dokladnos¢ gry, a takze pomaga
zredukowac¢ zbedne szumy oraz wystgpowanie bledow technicznych. Nadmierny lub
zbyt maty nacisk smyczka, nierownomierna jego szybko$¢ czy niewtasciwe miejsce
stykania si¢ smyczka ze strunami moga prowadzi¢ do powstania dzwigku

niestabilnego o gorszej jakosci.

3.2.1.1 Definicja predkosci smyczka, nacisku i miejsca kontaktu smyczka ze
strunami

W praktyce zmiany predkos$ci smyczka moga by¢ uzywane do wyrazania
dynamicznych zmian w muzyce — gdy poruszamy nim dynamicznie, mozemy nadac
dzwigkowi bardziej energiczny charakter oraz przestrzenng, bogata w alikwoty barwe.
Podczas wykonywania intensywnych fragmentow stosowanie wigkszej predkosci
smyczka 1 mocniejszego nacisku pozwala wzmocni¢ sit¢ gestu muzycznego. Z kolei
mniejsza predkos¢ smyczka pozwala uzyskaé¢ dzwigk bardziej stonowany i gleboki.
W partiach lirycznych mniejsza predkos¢ polaczona z niewielkim naciskiem czgsto
podkresla miekka i1 ciepla barwe dzwieku. Co ciekawe, przy wykonywaniu szybkich
figuracji wskazane jest raczej ograniczenie ilosci smyczka - taki zabieg gwarantuje
nam wigkszg czytelno§¢ wirtuozowskich przebiegow.

Nacisk smyczka odnosi si¢ do sity z jaka smyczek opiera si¢ na strunach.
Duzy nacisk moze zwigkszy¢ sile dzwigku, nadajac mu wigkszg przenikliwos¢.
Jednakze nalezy pamigtac¢, ze zbyt duzy nacisk moze sprawi¢, ze nie uda si¢ w pelni
pobudzi¢ wibracji instrumentu, co w efekcie skutkowaé moze zduszonym i szorstkim
brzmieniem. Z kolei mniejszy nacisk smyczka moze pomédc wydoby¢ delikatng, czula
barwe. Jednak i tu przesada nie jest wskazana - jesli kontakt smyczka ze strung bedzie
zbyt niepewny, dzwick moze sta¢ si¢ staby i nieczytelny.

Miejsce kontaktu smyczka ze strunami to punkt, w ktorym smyczek dotyka
strun. Poprzez dostosowanie tego punktu muzyk moze precyzyjnie kontrolowaé

zmiany w barwie dzwicku oraz wplywa¢ na jego natezenie®. Na przyktad

8 Li Zhe, Wphyw technik gry na wiolonczeli na barwe dzwicku — analiza wptywu punktu kontaktu ze struna,
nacisku smyczka i jego predkosci (chin. Datigin yanzou fangfa dui yinse de yingxiang — dui chuxian dian, gong ya,
gong su de yingxiang fangfa fenxi), praca magisterska Akademii Muzycznej w Tianjinie z roku 2009 (praca
niepublikowana), s. 11.
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smyczkowanie jak najblizej podstawka generuje jasniejsza i ostrzejsza barwe, podczas

gdy gra w rejonie podstrunnicy zapewnia dzwigk bardziej miekki i zaokraglony.

3.2.1.2 Wplyw wzajemnej interakcji predkosci smyczka, nacisku i miejsca
kontaktu smyczka ze strunami.

Zgodnie z analiza eksperymentalng przeprowadzong przez Li Zhe, przy
jednakowo duzym nacisku smyczka uzyskuje si¢ barweg dzwieku A przy predkosci
smyczka wynoszacej 60 cm na sekunde, natomiast barwe dzwigku B — przy predkosci
10 cm na sekunde. W poréwnaniu tych dwoch barw dzwiek A wydaje si¢ gladki 1
pelny w alikwoty, podczas gdy dzwiek B brzmi szorstko i sucho. Gdy nacisk smyczka
jest niski, barwa dzwigku A1 powstaje przy predkosci 60 cm na sekundge, a barwa B1
— przy predkosci 10 cm na sekundg. W tym przypadku dzwigk Al jest bardziej ulotny,
a jego jako$¢ znacznie stabsza®. Zatem jak twierdzi Li Zhe: ,,zgodnie z zasadg
rownowagi sit, predkos¢ smyczka i1 jego nacisk musza pozostawa¢ w odpowiednio
wywazonej proporcji — im wigkszy nacisk smyczka, tym wigksza powinna by¢
predko$¢, a im mniejszy nacisk tym wolniej nalezy smyczkowa¢”®. Jednocze$nie,
barwa dzwieku wynikajaca z nacisku 1 predkosci smyczka nieodtacznie wigze si¢ z
wyborem konkretnego miejsca zetknigcia si¢ smyczka ze strunami. Jesli smyczek
znajduje si¢ blizej podstawka zbyt maly nacisk utrudnia wydobycie odpowiedniego
dzwigku; natomiast blizej gryfu nacisk nalezy maksymalnie zmniejszy¢. Dlatego w
grze nalezy dazy¢ do zachowania rownowagi migdzy tymi trzema elementami —
predkoscia, naciskiem 1 punktem kontaktu — aby skutecznie kontrolowaé i osiggac

pozadana barwe dzwieku.

3.2.2 Wplyw roznic w koordynacji smyczka i strun na kreowanie
muzycznej narracji

W grze na wiolonczeli zmiana predkosci smyczka, jego nacisku oraz miejsca
kontaktu ze strung moze znaczaco zmieni¢ sktadowe harmoniczne wydobywanego
dzwigku. Szybkie smyczkowanie i duzy nacisk wzmacniajg wysokie czestotliwosci w
dzwieku, podczas gdy wolniejszy ruch 1 mniejszy nacisk eksponuja nizsze
czestotliwosci. Te roznice w technice prowadza do odmiennych doswiadczen

sluchowych: szybka i mocna gra smyczkiem sprawia, ze dZwigk jest jasniejszy 1

% Ibidem.
% Ibidem.
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bardziej przenikliwy, natomiast wolniejsza i delikatniejsza: nadaje barwie ciepto i
pewna migkkos¢.

Na przykladzie taktow 14—15 II czg$ci Sonaty na skrzypce (wiolonczele) i
fortepian A-dur Césara Francka (ktéra utrzymana jest w tempie Allegro) mozna
zauwazyC, ze wiolonczelista zwykle musi utrzymacé szybkie i réwnomierne tempo
smyczka, aby zapewni¢ klarowno$¢ dzwigkoéw, jednoczesnie dostosowujac nacisk
smyczka do wzmocnienia sity poszczegolnych dzwigkow. Z analizy tabeli dynamiki
dla tego fragmentu (tabela 2-6) wynika, ze zakres dynamiczny oraz przebieg ADSR
(ang. Attack, Decay, Sustain, Release®®) wykonania Mischy Maisky'ego znacznie
r6znig si¢ od wykonan pozostatych dwoch muzykow. Na podstawie analizy nagrania
audio i wideo widzimy, ze punkt kontaktu smyczka Mischy Maisky'ego byt blisko
podstawka, wiolonczelista zastosowal tez silny nacisk 1 szybki ruch smyczka.
Operowal takze z reguly dolng potowag smyczka, chcac uzyska¢ wigksze oparcie
smyczka na strunie.

Z analizy wykresu fal dzwickowych ADSR wynika, ze wskaznik attack (czas
narastania amplitudy od zera do poziomu maksymalnego) w wykonaniu Maisky'ego
jest bardziej wyrazisty. To sugeruje, ze uzyt on wigkszego nacisku i szybszego
smyczkowania na poczatku dzwieku, co wywotato efekt intensywnego akcentu.
Mozna roéwniez zwroci¢ uwage na parametr decay (czas opadania amplitudy od
poziomu maksymalnego do poziomu podtrzymania). Odzwierciedla on zdolno$¢
wykonawcy do szybkiej regulacji nacisku smyczka w celu kontrolowania gltos$nosci
dzwigku. Natomiast sustain (poziom podtrzymania dzwigku) charakteryzuje si¢
wigkszymi zmianami amplitudy, co $wiadczy o bardziej dynamicznym zastosowaniu
nacisku 1 predkosci smyczka w trakcie gry. Z kolei parametr release (wybrzmiewanie
koncowe) wskazuje w tym wykonaniu na zdecydowane zakonczenie dzwigku poprzez
kontrolowane zmniejszenie predkosci 1 nacisku smyczka.

W porownaniu do tego, wykresy fal dzwigkowych ADSR w wykonaniu
Gautiera Capucona i Yo-Yo My byly bardziej tagodne i ptynne. Dlatego wiasnie ich
interpretacje tego fragmentu wydaja si¢ w odbiorze muzycznym znacznie bardziej

stonowane.

% ADSR (Attack, Decay, Sustain, Release) — czyli cztery etapy obwiedni dzwigku, ktére mozna obserwowaé na
wykresie falowym. Te cztery fazy opisuja zmiany dzwigku w czasie i stanowig istotne narz¢dzie w analizie oraz
syntezie dzwigku.
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3.3 Kwestia nietozsamosci mi¢dzy percepcja muzyki,

reinterpretacja wykonawcy a pierwotnym obiektem estetycznym

W estetyce muzycznej tzw. obiekt estetyczny zazwyczaj definiowany jest jako
ontologiczna istota dziela muzycznego, natomiast doswiadczenie estetyczne to
subiektywne percypowanie muzyki przez stuchacza. Podczas odbioru dzieta przez
stuchacza, jak i podczas procesu tworczego drugiego stopnia (jak z cala pewnoscia
mozna okres$li¢ proces interpretacji) zachodzacego w trakcie wykonania czesto
nastepuje pojawienie si¢ nietozsamosci pomiedzy nowo powstatg wersja bytu, a ta
pierwotna, jaka jest koncepcja kompozytora. Ta niejednorodno$¢ stanowi jeden z
kluczowych tematéw rozwazan w estetyce muzyki.

Koncepcja nietozsamos$ci w estetyce muzyki oznacza, ze podczas tworzenia,
wykonywania i odbierania przez stuchaczy, sens i dos§wiadczenie zwigzane z dzielem
muzycznym nie sg stale, ale wykazujg réznorodno$¢ w zalezno$ci od czynnikow
takich jak historia, kultura, otoczenie spoteczne itp. Koncepcja ta podkresla, ze sens
muzyki nie jest jednoznaczny ani absolutny, lecz ma charakter otwarty i
wielowarto$ciowy. Niemiecki badacz muzyki Theodor W. Adorno omawiatl
nietozsamos¢ w sztuce w swoim dziele pt. Teoria estetyczna podkreslajac, ze muzyka
powinna by¢ otwarta i réznorodna?’.

We weczesniejszych rozdzialach szczegdélowo przeanalizowano strukture
muzyczng oraz zamierzenia kompozytorskie zawarte w Koncercie wiolonczelowym
e-moll Edwarda Elgara 1 Sonacie na skrzypce (wiolonczelg) i fortepian A-dur Césara
Francka. Autorka przeanalizowala wybrane kanoniczne wykonania obu dziet
omawiajgc rozne mozliwosci interpretacyjne tych samych utworéw. Jednakze,
analizowane przyktady z pewnos$cig nie wyczerpujg wszystkich sposoboéw odczytania
tych kompozycji — istnieje wiele innych potencjalnych interpretacji, ktore wcigz nie
zostaty odkryte. Zapis nutowy, cho¢ kompletny, jest jedynie milczacym ,,obiektem”,
ktérego tres¢ musi zosta¢ urzeczywistniona poprzez wykonanie muzyczne. Prowadzi
to do podstawowego pytania z zakresu estetyki wykonawczej: czy wykonanie
muzyczne moze wiernie odda¢ pierwotng intencj¢ kompozytora? Innymi stowy,
rozwazajac t¢ kwesti¢ z perspektywy filozoficznej — czy istnieje nietozsamos¢ miedzy

interpretacja wykonawcy a samym dzielem muzycznym? Idac dalej: czy istnieje

7 Theodor W. Adorno (1903-1969), Aesthetic Theory (Teoria Estetyczna), thum. Christian Lenhardt, Londyn
1984.
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nietozsamos$¢ miedzy interpretacja wykonawcy a muzycznym do$wiadczeniem, ktore
ksztattuje si¢ w umysle stuchacza? Odpowiedz brzmi: tak.

Roman Ingarden zwraca uwage na fakt, ze zadna forma opisu tekstowego nie
jest w stanie w stu procentach odda¢ subiektywnych odczuc¢®. Dlatego wiasnie,
niezaleznie od tego, jak szczegdtowo kompozytor przekazuje informacje za pomocag
termindw muzycznych i symboli w partyturze, zapis muzyczny nigdy nie bedzie w
stanie przekaza¢ wszystkich szczegdtow. W wigkszosci przypadkow dzieta muzyczne
nie zawierajg precyzyjnie wyszczegolnionych zasad. Tak jak na przyktad w
przypadku oznaczen dynamiki — nawet jesli beda one precyzyjnie okreslone brak
konkretnego wskazania warto$ci gltosnosci w decybelach powoduje, Ze ksztattowanie
réznic w dynamice zalezy od subiektywnego rozumienia zawartych w nutach
okreslen. Dlatego Ingarden uwaza, ze partytura jest jedynie pewnym schematem,
ktory okresla ramy i zasady wykonania. Ustala tylko kilka elementow dzwickowych
(jak wysokos¢, rytm, tempo), podczas gdy inne elementy (zwlaszcza te zwigzane z
pozadzwigkowa intencja muzyczng) pozostaja nieokreslone, a tym samym maja by¢
poddane interpretacji. Wszystkie niepewnosci mogg zosta¢ rozwiane dopiero dzigki
rzeczywistemu wykonaniu dzieta przez muzyka®.

Dzieto sztuki, zanim zostanie zaprezentowane publiczno$ci jest jedynie
,obiektem”, wystawionym eksponatem, lecz jeszcze nie obiektem estetycznym. W
przypadku sztuki performatywnej, ktéra wymaga jakiego$ konkretnego dzialania,
dopiero interwencja fizyczna wykonawcy umozliwia pojawienie si¢ dos§wiadczenia
estetycznego. Muzyczne doswiadczenie estetyczne obejmuje wiele aspektow, w tym
percepcje, emocje, poznanie i komunikacje¢. Fizyczne dzialania muzyka i jego idee
artystyczne odgrywaja kluczowa role w muzycznej interpretacji. R6zni wykonawcy
moga ukaza¢ wiele mozliwych interpretacji tego samego dzieta — to sprawia, ze
muzyka jest tak fascynujacym rodzajem sztuki. Doswiadczenie estetyczne muzyki
zalezy nie tylko od percepcji dzwigkdw przez stuchacza, ale takze od calo$ciowego
zrozumienia dzieta oraz reakcji emocjonalnej na nie. Dlatego witasnie sztuka, ktora
powstaje dzigki wykonawcy nie jest tozsama z sztukg autorstwa kompozytora, a

stanowi reinterpretacj¢ zamierzen tworcy. Co wigcej, w procesie wykonywania

¢ Roman Ingarden (1893—1970) — polski muzykolog i filozof. Urodzit si¢ w Polsce, a na poczatku studiowat
filozofi¢ na Uniwersytecie Warszawskim. W 1912 roku wyjechat na studia do Niemiec, gdzie ksztalcit si¢ na
Uniwersytecie w Getyndze oraz na Uniwersytecie we Fryburgu. Tam byt uczniem Edmunda Husserla, tworcy
fenomenologii. Jego najwazniejszym dzietem jest Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci.
% Roman Ingarden: Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci (chin. Yinyue zuopin ji qi tongyixing wenti),
cytowane za: Yu Runyang, Wprowadzenie do wspotczesnej filozofii muzyki zachodniej (chin. Xiandai xifang yinyue
zhexue daolun), Changsha 2000, s. 138.
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danego dziela przez réznych wykonawcow ta sama kompozycja stawia przed nami
wielo$¢ interpretacyjnych mozliwosci.

Wracajac do wykonania dwoch omawianych utworéw, poza wczesniejszymi
pordwnaniami roznych interpretacji wykonawczych oraz osobistymi refleksjami
autorki na temat wplywu odmiennych technik interpretacyjnych, nalezy zauwazy¢, ze
stosujac si¢ do zalecen partytury wykonawca moze uwypukli¢ swoja gra roézne
aspekty i elementy dzieta. W oparciu o te roznice, ale wcigz zachowujac wiernosé
zapisowi nutowemu, muzycy mogg wprowadza¢ indywidualne interpretacje, ktore
beda zgodne z ich wlasng artystyczng wizja i stylem. Nada to wykonaniu wyjatkowy
charakter i glgbie. R6znorodnos$¢ wynika z faktu, ze wykonanie dzieta muzycznego to
w swojej istocie proces, w ktorym artysta adaptujac jezyk muzyczny kompozytora

wyraza swoje emocje, mysli 1 0sobowosc.
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Rozdzial 4. Wplyw kontekstu i otoczenia na

interpretacje utworu muzycznego podczas wykonania

4.1 Wplyw roznic w otoczeniu na stan psychiczny wykonawcy

Stan psychiczny wykonawcy oraz odczuwana przez niego presja moze
znacznie rozni¢ si¢ w zalezno$ci od tego w jakim miejscu wystepuje. Muzycy na ogdt
wystepuja w trzech roznych miejscach: studiu nagraniowym, sali prob 1 sali
koncertowej. Akustyka oraz warunki obecne w tych przestrzeniach moga wywieraé

r6zny wptyw na stan psychiczny muzykow.

4.1.1 Studio nagraniowe

Studio nagraniowe mozna uzna¢ za do$¢ wysoko kontrolowane $rodowisko,
zaprojektowane w celu uzyskania jak najlepszej, najczystszej jakosci nagrywanego
dzwigku. Ze wzgledu na oczekiwane wilasciwosci akustyczne wyposazenie studia
obejmuje panele dzwickochlonne i1 materiaty izolacyjne, ktére maja na celu
zredukowa¢ hatas zewnetrzny oraz wewnetrzne echo. Warunki akustyczne w studiu
zazwyczaj charakteryzuja si¢ niskim poziomem szumu tlta oraz krotkim czasem
pogtosu. Pierwszy z tych wskaznikéw uzyskuje si¢ dzigki zastosowaniu materiatow
dzwigkochtonnych 1 izolacyjnych. Drugi wynosi zwykle od 0,3 do 0,5 sekundy —
zapewnia to klarowno$¢ i precyzje dzwigku umozliwiajac doktadne uchwycenie
kazdego szczegdtu i minimalizujac wptyw pogtosu na jakos¢ dzwigku. Krotki czas
poglosu oraz czysto$¢ dzwicku w studiu pomagaja w nagrywaniu szczegotow, ale
moga rowniez wywolywa¢ u wykonawcy napigcie psychiczne. Co prawda, dobrze
kontrolowane $rodowisko studia nagraniowego moze pomdc muzykowi lepiej sie
skoncentrowa¢, ale jednocze$nie moze tez wywotywaé pewne negatywne skutki
psychologiczne. Na przyktad podczas gry w studiu nagraniowym, wszystkie
niedoskonatosci 1 bledy beda precyzyjnie uchwycone przez sprzet nagrywajacy.
Ponadto, studio nagraniowe wypetnione materiatami dzwickochtonnymi sprawia, ze
dzwiek docierajacy do wykonawcy jest wyjatkowo ,,suchy”, co dodatkowo zwigksza
presj¢ na wykonawcy i moze skutkowa¢ spadkiem satysfakcji z procesu kreowania
dzwigku. Ponadto, w takim $rodowisku, wykonawca nie otrzymuje natychmiastowej

informacji zwrotnej od publicznos$ci — co moze prowadzi¢ do poczucia samotnosci i
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zmniejszenia zakresu mozliwej improwizacji.

4.1.2 Sala prob

Sala prob zazwyczaj ma zazwyczaj znacznie ograniczong powierzchnie, a czas
pogtosu w takim pomieszczeniu jest umiarkowany 1 wynosi zazwyczaj od 0,5 do 1
sekundy. To wystarcza, aby muzyk moégt ustyszeé, jak zmienia si¢ barwa dzwicku bez
doswiadczania nadmiernego echa. Ponadto, ze wzgledu na niewielkie rozmiary
pomieszczenia ograniczone s3 odbicia dzwigku dzigki czemu brzmienie staje si¢
bardziej bezposrednie. Sala prob zazwyczaj stluzy do ¢wiczenia indywidualnych
technik gry na instrumencie muzycznym lub do préb w matych skladach
kameralnych. Umiarkowany czas poglosu w sali prob sprawia, ze muzyk czuje si¢
komfortowo. Ponadto, jest to znajome $rodowisko, w ktorym przebywa on
codziennie, co réwniez redukuje stres. Tym niemniej akustyka sali prob znacznie
r6zni si¢ od warunkow w duzych salach koncertowych. Jesli muzyk ogranicza si¢ do
¢wiczen w tak malym pomieszczeniu, moze nie by¢ wystarczajaco czuty na kontrolg
barwy dzwieku poprzez operowanie smyczkiem, jako ze w tak matej przestrzeni
tatwiej osiggnaé wysoki poziom dynamiczny dzwigku. W efekcie, przy przejsciu do
duzej sali koncertowej o dlugim czasie pogtosu wykonawca moze potrzebowac czasu
na adaptacj¢. Konieczno$¢ przystosowania si¢ do nowego srodowiska akustycznego

moze wywota¢ dodatkowy stres i1 dyskomfort psychiczny.

4.1.3. Sala koncertowa

Sala koncertowa to przestrzen zaprojektowana z myslag o wystepach na duza
skale, ktorej ztozona akustyka ma na celu zapewni¢ jak najlepsze wrazenia stuchowe
u publicznosci. Czas poglosu wynosi tam zazwyczaj od 1,7 do 2,3 sekundy, co
zapewnia bogactwo i trwalos¢ dzwigku, a co za tym idzie ciepta i pelng barwe. Tego
typu akustyka ma dobry wptyw na doswiadczenie percepcyjne publicznosci: dzieje si¢
tak z powodu pogtebionej barwy dzwieku i zwigkszonego rezonansu. Dla muzykow
przyzwyczajonych do stosunkowo ,,suchego” $rodowiska akustycznego w sali prob,
dhuzszy czas poglosu w sali koncertowej moze stanowi¢ pewne wyzwanie. Podczas
gry w sali koncertowej, efekt wzrostu glosnosci spowodowany wysokimi warto$ciami

G™ pozytywnie wplywa na odczucie wysitku w trakcie u wykonawcow. Czuja, ze

70 Sita dzwigku G odnosi si¢ do zwigkszonego poziomu dzwicku osiggnietego dzigki akustycznemu projektowi sali
koncertowej, zwykle wyrazanego w decybelach (dB). Wyzsza warto$¢ G wskazuje, ze sala skutecznie wzmacnia
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dzwigk jest silniejszy 1 ma wigkszg site ekspresji, co zwigksza ich pewnos$¢ siebie i
zmniejsza zuzycie sit fizycznych, zacheca do lekkiego, bezwysitkowego grania.
Jednakze wysoka przejrzystos¢ akustyczna sali koncertowej zwicksza obcigzenie
poznawcze wykonawcow. Aby poprawi¢ przejrzystos¢ nut, wykonawcy musza
odpowiednio dostosowaé¢ swoja technike gry. To wymaga wysokiej koncentracji i
skutecznego adaptowania si¢ do nowej sytuacji. W przypadku skomplikowanych lub
dlugich wykonan prowadzi¢ moze to do zmeczenia psychicznego. Jednocze$nie
podczas wykonania w duzych salach koncertowych, Iek sceniczny, nieznane
srodowisko akustyczne 1 obecnos¢ publicznosci znacznie zwigkszajg poziom napigcia.
Chociaz sala koncertowa jest idealnym miejscem na wykonywanie muzyki, napigcia
zwigzane z gra nie powinny by¢ lekcewazone. Zrownowazenie precyzji technicznej z
ekspresjag emocjonalng wymaga bogatego doswiadczenia 1 rozwinigtych zdolnos$ci
adaptacyjnych.

Podsumowujac, rdzne miejsca wywieraja znaczacy wptyw na stan psychiczny
muzykéw oraz poziom ich stresu. Scisle kontrolowane warunki w studiu
nagraniowym zwiekszaja presje techniczng, sala prob zapewnia dobrg atmosfere do
¢wiczen, podczas gdy sala koncertowa z jej akustyka oraz obecnos$cig publiczno$ci
zwigksza zar6wno emocjonalne zaangazowanie, jak 1 stres. Zrozumienie wptywu tych
srodowisk na muzykéw moze przyczyni¢ si¢ do podniesienia jako$ci wykonan oraz

poprawy systemu wsparcia zdrowia psychicznego wykonawcow.

4.2 Roznice mi¢dzy poszczegolnymi interpretacjami wybranych
utworow z perspektywy psychologii muzyki
4.2.1 Przyczyny roznic w interpretacji wykonawczej

4.2.1.1 Zrozumienie formy utworu

Wedlug pogladow Li Xiaonuo dotyczacych psychologii wykonania
muzycznego struktur¢ muzyki mozemy poréwnaé do jezyka, a rozwdj fraz
muzycznych 1 ich réznorodna forma czesto odpowiadajg oddechowi czy zmianom
emocji. Zdaniem badacza ,granice fraz 1 poszczegolnych zwrotow muzycznych
powinny by¢ traktowane podobnie jak w jezyku — czesto towarzysza im wydluzenie

lub skrécenie konkludujacych dzwickow albo pojawienie si¢ opdznien. Co wigcej,

dzwigk, sprawiajac, ze jest on petniejszy i mocniejszy zarowno dla wykonawcow, jak i stuchaczy. Cecha ta jest
osiggana poprzez odbicie i rozproszenie fal dzwigkowych. Leo L. Beranek, Concert hall acoustics: Recent
findings, ,,The Journal of the Acoustical Society of America”, 2016.
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zmiany w czasie trwania dzwiekéw czesto idg w parze ze zmianami dynamiki, co

podkresla catg strukture muzyczng””

. Dlatego warunkiem dobrej interpretacji danego
dzieta jest zrozumienie ram kompozycji, intencji tworczej kompozytora, znaczenia
muzycznych gestow. Roznice w podejsciu do interpretacji zazwyczaj wynikajg z
odmiennego rozumienia przez wykonawcoéw wewnetrznej dynamiki 1 struktury

muzyczne;j.

4.2.1.2 Zrozumienie tresci utworu

Réznice w rozumieniu tresci dzieta muzycznego przez wykonawcoOw moga
wywotaé zroznicowane reakcje psychiczne podczas ich gry, co w rezultacie wptynaé
moze na powstawanie odmiennych interpretacji. Wykonanie muzyczne jest $cisle
powiazane z do$wiadczeniem zyciowym artysty. Proces tworzenia muzyki w danym
okresie zycia jest unikalny 1 charakterystyczny dla aktualnych warunkow -
wzajemnych oddzialywan $rodowiska spotecznego i1 kulturalnego, a takze dla
osobistych przezy¢ tworcy. Kreacja artystyczna zazwyczaj ma swoje zrodto w reakcji
moézgu na bodzce dzwickowe, wizualne i dotykowe, lub tez w $§wiadomej refleks;ji
tworcy, ktory uzywa sumy tych doswiadczen do wyrazania okreslonych tresci. Tak
zwana ,tre$¢” odnosi si¢ do rzeczywistych sytuacji lub emocji, moze by¢ tez
abstrakcyjnym dzwigkowym lub wizualnym obrazem, ktdry oddziatuje na ludzkie
emocje.

W psychologii poznawczej badania nad percepcja muzyki wskazuja, ze
wykonanie muzyczne wpisuje si¢ w obszar tzw. poznania uciele$nionego bedac
procesem angazujagcym percepcj¢, pamigé, regulacj¢ emocji oraz ruchy ciala.
Poznanie nie jest jedynie procesem przetwarzania informacji w mozgu, ale raczej
zintegrowanym systemem obejmujacym ciato, doswiadczenia sensoryczne, dzialania
motoryczne 1 emocje. Innymi stowy, sposob, w jaki myslimy, rozumiemy i wyrazamy
siebie, nie jest wykonywany wyltacznie przez moézg, ale jest realizowany poprzez
aktywny udzial catego ciata i ludzkiej §wiadomosci. Wykonywanie muzyki to nie
tylko kwestia wysitku umystowego czy umiejetnosci technicznych; to holistyczny
proces, ktéry angazuje zaréwno umysl, jak 1 ciato. Jednoczesne zaangazowanie
percepcji, pamigci, regulacji emocjonalnej i ruchu ciata odzwierciedla istote¢ poznania

uciele$nionego — dynamiczng interakcje miedzy cialem a umystem’.

" Li Xiaonuo, Muzyczna..., op. cit., s. 368.
> Andrew Geeves, John Sutton, Embodied Cognition, Perception, and Performance in Music, ,,Empirical
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Podczas wykonania muzycznego kluczowg role odgrywa pamig¢ krétkotrwata
wykonawcy oraz jego psychiczne oczekiwania. Zgodnie z ustaleniami psychologii
poznawczej: ,,0dbior, przetwarzanie i przechowywanie informacji muzycznych
odbywaja si¢ w obu ptatach skroniowych mozgu. Ro6zne obszary mdzgu uczestnicza
w procesach percepcji i przetwarzania muzyki (...) Mozna stwierdzi¢, ze zdolnos¢ do

emocjonalnej reakcji na muzyke jest wrodzona — obecna juz w naszym moézgu™”.

4.2.2 Psychologiczne podobienstwa i réznice w wybranych interpretacjach
dwoch utworow

W trzecim rozdziale, przy okazji analizy uksztaltowania dynamiki w r6znych
interpretacjach dziet Césara Francka, zauwazono, ze r6znice w technikach
wykonawczych moga wynika¢ z wieku wykonawey, jego do$wiadczenia,
wyksztalcenia muzycznego, pochodzenia kulturowego oraz wiasnego rozumienia
utworu. Ponadto, w czg$ci 3.3 niniejszej pracy omowiono problem ,,nietozsamosci”,
ktory wyraznie wskazuje, ze przyczyny rozbieznosci interpretacyjnych maja
wieloaspektowy charakter.

Li Xiaonuo podkresla, ze proces interpretacji w wykonaniu muzycznym jest
$cisle zwigzany z osobistym zaangazowaniem emocjonalnym wykonawcy, co stanowi

forme ,,doswiadczenia empatii”:

Podczas wykonania, to doswiadczenie to przede wszystkim percepcja
formy, stylu i1 emocjonalnej tresci dzieta muzycznego. Polega na
uchwyceniu kluczowych cech struktury i stylu muzycznego, a rowniez
wielowymiarowych wlasciwosci emocjonalnych i uczué. Poprzez te
aspekty, wykonawca tworzy w swojej $wiadomo$ci muzyczny obraz
utworu. Tym samym ,,doswiadczenia empatii” jest warunkiem niezbednym
do wyrazania muzycznych obrazoéw przez wykonawce™.

Z tego wzgledu rdéznice w interpretacji wykonawczej sa S$ciSle powigzane z
indywidualnymi przezyciami psychicznymi muzyka. W niniejszej czeS$ci pracy
omowiono wspolne cechy oraz réznice w podejsciu psychologicznym na przyktadzie

r6éznych wersji wykonania dwoch analizowanych utworow.

Musicology Review” 9 (3-4) 2015, str. 247-253.

3 Ruth E. Schwartz, Friedhelm Schwartz, Poznanie ucielesnione (chin. Jushen renshi), thum. Li Xue, Yu Ping,
Pekin 2023, s. 57.

™ Li Xiaonuo, Muzyczna..., op. cit.
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4.2.2.1 Koncert wiolonczelowy e-moll Edwarda Elgara

Analizujac styl wykonawczy trzech wybitnych wiolonczelistow — Beatrice
Harrison, Jacqueline du Pré i Yo-Yo My mozna dostrzec zarowno wyrazne rdéznice w
ich indywidualnych stylach, jak i pewne wspdlne cechy. Doglebne poznanie ich
sylwetek psychologicznych, §ciezki edukacyjnej oraz wptywoéw kulturowych pozwala
lepiej uchwyci¢ wyjatkowos¢ 1 wspolne aspekty ich podej$cia do wykonawstwa
muzycznego.

Styl gry Beatrice Harrison charakteryzuje si¢ precyzja, zdyscyplinowaniem 1
surowos$cig, a jej interpretacje odzwierciedlajg wysoki stopien samokontroli oraz
szacunek do intencji kompozytora. Kazdy szczegdt w jej wykonaniu zostal starannie
przemyslany, co $wiadczy o glebokim zrozumieniu utworu. Z jej gry emanuje
serdecznos$¢, optymizm i romantyczna czuto$¢. Beatrice Harrison kierowala sie¢
tradycyjnymi zasadami estetyki muzycznej zwracajac szczegolng uwage na okraglose
brzmienia (tj. réwnomierno$¢ i ptynno$¢ dzwicku) oraz wyrazisto§¢ emocji. Jej
interpretacje miaty konwencjonalny charakter, a styl wykonawczy w duzej mierze
wynikat z wiernego podazania za wskazowkami samego Edwarda Elgara, co
podkreslato jej lojalnos¢ wobec pierwotnych intencji kompozytora.

Na podstawie licznych nagran audio 1 wideo koncertow Jacqueline du Pré
tatwo mozna stwierdzi¢, ze miata silng potrzebe wyrazania emocji, oraz ze dazyta do
osiggniecia doskonatosci w swoich wykonaniach. Niewatpliwie wyrdzniala ja
nieokietznana swoboda interpretacyjna oraz glebokie zaangazowanie emocjonalne.
Styl gry Jacqueline du Pré byl przepetlniony dramatyzmem 1 pasja — intensywne
kontrasty dynamiczne oraz bogata ekspresja emocjonalna pozwalaly jej odda¢ kazdy
szczegdt muzycznego dziela z wyjatkowa wyrazistoscia. Jej technika byla
nienaganna, potrafila z nadzwyczajng biegtoscig realizowa¢ wirtuozowskie figuracje.
Godna podziwu precyzja 1 kontrola dynamiki w jej grze sprawiaja, ze cate wykonanie
jest pelne dramaturgii, a intensywne emocjonalne wstrzasy pozwalaja stuchaczom w
pelni odczuwac napiecie zawarte w muzyce.

Z wczesniejszych analiz tempa w pierwszej czesci utworu wynika, ze
odczuwalny dla stuchacza ciezar i melancholia w interpretacjach Jacqueline du Pré
moga wynika¢ z delikatnych spowolnien. Badania nad percepcja muzyki wskazuja, ze
wolniejsze tempo czesto wigze si¢ z uczuciem cigzaru i smutku. Ustalono, ze
wolniejszy puls muzyczny moze prowadzi¢ do spowolnienia reakcji fizjologicznych

stuchaczy takich jak obnizenie tetna i czgstotliwosci oddechu, co koreluje z

126



odczuwaniem smutku”. Fragmenty, w ktorych Jacqueline du Pré stosowata
spowolnienie tempa czgsto byly jednoczes$nie fragmentami w nizszych rejestrach, a
ciemniejsze barwy dzwigku dodatkowo wzmacnialy uczucie cigezkosci. Nizsze
czestotliwosci sg zazwyczaj w sferze wyobrazeniowe] kojarzone z wigkszymi
obiektami, co na poziomie psychologicznym jest interpretowane jako co$ ciezkiego,
masywnego’®. Taki sposob interpretacji aktywuje uktad limbiczny w mozgu,
zwlaszcza ciato migdatowate’”, ktore identyfikuje niskie i wolne dzwieki jako smutne,
utrzymujac swoja aktywnos$¢ 1 wywotujac przez to emocjonalng reakcje¢. Interpretacja
Jacqueline du Pré przewyzsza interpretacje Beatrice Harrison pod wzgledem
wykreowanego napigcia muzycznego. Dzigki intensywno$ci emocji  oraz
dynamicznym zmianom nadata ona kompozycji tragiczny majestat i ci¢zar, tworzac
wyjatkowo poruszajace wrazenia dzwigkowe.

Styl gry Yo-Yo My wyroznia si¢ z kolei subtelno$cig 1 ptynnoscia, ktore wigza
si¢ z takimi cechami psychologicznymi jak otwarto$¢ oraz silna potrzeba wspotpracy
z innymi muzykami. Yo-Yo Ma potrafi utrzymaé¢ wysoki poziom techniczny,
jednoczesnie przekazujac w swojej grze subtelne emocje zawarte w muzyce. W
swoich interpretacjach ktadzie duzy nacisk na spojno$¢ muzyczng i pigkno linii
melodycznych, co sprawia, ze jego wykonania sa petne ciepla i serdecznosci.

W swej interpretacji Yo-Yo Ma stosuje wolniejsze tempo oraz tagodng barwe
dzwigku, co tworzy atmosfer¢ rozluznienia i1 spokoju. Cho¢ pojawia si¢ w niej
element melancholii, nie prowadzi on do poczucia ci¢zkosci, budzi raczej wzruszenie
1 zachwyt. Tego rodzaju subtelne doswiadczenia artystyczne czegsto aktywuja system
dopaminowy i wywotuja umiarkowane odczucie szczgscia 1 przyjemnosci. W
potaczeniu z melancholia zawarta w muzyce tworzy to ztozone, wielowymiarowe

do$wiadczenie emocjonalne.

4.2.2.2 Sonata A-dur na skrzypce i fortepian Césara Francka
Analizujac psychologiczne czynniki wptywajace na rdéznice w muzycznym
wizerunku utwordow ksztattowanym przez Gautiera Capucona, Mische Maisky’ego i

Yo-Yo Mg, mozna dostrzec zaré6wno wspdlne wptywy, jak i unikalne motywacje

75 Joset A. Etzel, Erica L. Johnsen, Julie Dickerson, Daniel Tranel, Ralph Adolphs, Cardiovascular and respiratory
responses during musical mood induction, ,,International Journal of Psychophysiology” 61(1) 2006, str. 57-69.

76 Zhang Quan, Zhang Yun-ting, Li Wei, Zhang Jing, fMRI Study on Amygdala Activation During Emotional
Response, Tianjin 2008, str. 285-286.

7 Uklad limbiczny, w tym ciato migdatowate (tac. corpus amygdaloideum) oraz hipokamp (Yac. hippocampus),
odgrywa kluczowa rolg w przetwarzaniu emocji i pamigci.
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psychiczne kazdego z nich.

Styl gry Gautiera Capugona, jak wcze$niej opisano, wyrdznia si¢ elegancjg i
powsciagliwos$cia, niosgca w sobie ,arystokratyczny” charakter. Jego podejscie do
fraz muzycznych jest stabilne, a rytm rOwnomierny, z naciskiem na petne 1 jasne
brzmienie. Styl ten moze wynika¢ z jego skrupulatnej osobowosci oraz bogatego
wyksztatlcenia w ramach europejskiej tradycji muzycznej. Gautier Capugon zostat
uksztattowany przez wplywy francusko-belgijskiej szkoty gry na instrumentach
smyczkowych, ktérej dziedzictwo przyswoitl sobie w Konserwatorium Paryskim,
gdzie zdobyl solidne podstawy techniczne. Jego nauczycielem byt wybitny pedagog
Philippe Muller, jeden z czolowych przedstawicieli tej szkoty, ktory bezposrednio
przekazywal mu tradycje i zasady wykonawcze.

Na poziomie psychologicznym Gautier Capucon wyrdznia si¢ wysoka
samokontrolg oraz wrazliwo$cig na detale, co pozwala mu wptywac na jakos$¢ 1 wyraz
kazdego dzwigku. Jego interpretacje odznaczaja si¢ wierno$cig oryginalnym
intencjom muzycznym kompozytora, a dazenie do perfekcji i precyzji wigzg si¢
rowniez z jego tendencje do unikania ryzyka i1 bledow podczas gry.

W porownaniu do Gautiera Capugona, styl gry Mischy Maisky'ego jest peten
dramatyzmu 1 pasji, a jego podejscie do muzyki charakteryzuje si¢ duza zmiennos$cig 1
intensywng emocjonalno$cig. Styl ten moze wynikac z jego silnej potrzeby wyrazania
emocji oraz dazenia do uwypuklenia romantycznych idealdéw podczas wykonywania
utwordéw tej epoki. Zyciowe do$wiadczenia Mischy Maisky'ego rowniez miaty
ogromny wplyw na jego styl wykonawczy. Urodzony na Lotwie, poczatkowo ksztalcit
si¢ w Rosji, a ostatecznie rozwingl swoja karier¢ w Izraelu i w Europie Zachodniej. W
czasie studiow w

Konserwatorium Moskiewskim uczyt si¢ pod kierunkiem legendarnego
mistrza wiolonczeli Ms$cistawa Rostropowicza, ktéry ktadl nacisk na perfekcyjna
technike oraz doglgbne zrozumienie muzyki. Rostropowicz mial znaczacy wptyw na
muzyczng estetyke Mischy Maisky'ego.

Mischa Maisky czg¢sto wzmacnia dramaturgi¢ swoich interpretacji poprzez
intensywne kontrasty dynamiczne 1 zmiany tempa, co odzwierciedla jego
ekstrawertyczng osobowos¢, sktonno$¢ do ryzyka oraz silne pragnienie autoekspresji.
Jego podejscie do gry sprawia, ze stuchacze doswiadczaja intensywnych reakcji
emocjonalnych, co ma bezposredni zwigzek z tym, jak ludzki mozg przeksztatca
dzwieki 1 muzyke w emocje. Ponizszy diagram, zaczerpnig¢ty z badan psychologii
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muzyki, ilustruje relacj¢ miedzy ludzkimi emocjami a cechami wykonania

muzycznego (tabela 4-17%).

Tabela 4-1
| i A
Spokdj i lagodnosé e ..
Radosé i ozywienie

Tempo: stosunkowo wolne Tempo: stosunkowo srybkie

Artykulacja; miekkie poczatki Artykulacja: wyraZne poczatki, mato zmian

diwiekdw, mato zmian Barwa diwigku: jasna

Barwa dZwigku: clemna Dynamika: wigksza, ale z matymi zmianami

D;f-namm.a: mala zmiennost Przerywane i zmienne diwieki, czeste

Wiekszos¢ diwiekdw plynnych legato

Stopniowe narastanie i spowalnianie =

tempa

P ;
Spokdi obudzenie
- ey
- -
T —
Smutaj-k i przygnebienie Strach | prasradenia: | Gniew | wicieklosé:
Tempao: stosunkowo woine Tempo: szybkie | zmienne Tempo: szyblae, gwattowne
Artykulacja: mato zmian, lagodne przejiaa Artykulaca: cemna barwa, poczatki |
Barwa diwigku: stosunkowo ciemna, maeno drigce diwigl | Artykutacja: ostre diweki. liczne |
opadajgca na koricu frazy Dynamika: bardzo niska, nagie akcenty
Dynamika: stopniowo malejaca Zrmiany | Barwa diwigku: ostra ‘
Wickszodé déwickéw plynnych Wyrane wibrato, silne napigose L‘w_\;imuxa- due rodnice, reste
Konicowe nuty stajg sie stopniowo cichsze Zniany
T Podzaly rytmiczne | akcentowan
_ wystepuja czesto
Y
1
Negatywne |

Zgodnie z Li Xiaonuo, cechy muzyki opisane na osi poziomej przedstawiaja
zalezno$¢: ,,Im wigksza glo$nos¢, jasniejsza barwa, szybsze tempo, wigcej staccato i
bardziej nieregularny rytm tym wyzszy poziom ekspresji i pobudzenia wyrazany
przez muzyke, ktory to wskaznik na linii emocji oznacza przesunigcie w prawag

strone””.

Autor konstatuje rowniez: ,,Mozna zauwazy¢, ze muzyka charakteryzujaca
si¢ wysokim stopniem ,,pobudzenia” kojarzy si¢ ze stanem ekstazy, pasji, czyli
stanem o zwigkszonej aktywnosci ukladu wspodtczulnego, co obejmuje przyspieszenie
tetna, kroku i oddechu™. Widzimy wiec, dlaczego publiczno$¢, stuchajac wykonania
Mischy Maisky'ego, odczuwa silniejsze emocje zwigzane z pasja 1 energig zawartg w
muzyce oraz ma wyzsze estetyczne oczekiwania wobec takich interpretacji

utworow?!.

78 Zrodto tabeli: Patrik N. Juslin, Renee Timmers, Expression and communication of emotion in music
performance, Handbook of Music and Emotion: Theory, Research, Applications, Oxford 2010.

 Li Xiaonuo, Muzyczna..., op. cit.

8 Ibidem.

81 Estetyczne oczekiwania to przewidywania i oczekiwania jednostki wobec dzieta sztuki lub do§wiadczenia
estetycznego, ksztattowane przez jej kontekst kulturowy, osobiste doswiadczenia, poziom wyksztatcenia oraz
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Styl gry Yo-Yo My plasuje si¢ pomigdzy powsciagliwoscig Gautiera Capucona
a dramatyzmem Mischy Maisky'ego. Jego interpretacje tacza delikatny smutek z
ptynnosciag, co moze wynika¢ z doswiadczen dorastania w wielokulturowym
srodowisku oraz bogatej edukacji muzycznej. Psychologiczne cechy wykonania
Yo-Yo My obejmuja wysoki poziom empatii i emocjonalnej wrazliwos$ci, co pozwala
mu uchwyci¢ i przekaza¢ w swojej grze subtelne zmiany emocjonalne. Jego podejscie
do muzyki laczy techniczng perfekcje z delikatnoscig emocji, za pomoca ktorych
buduje on wigz z publicznoscig. Styl Yo-Yo My zapewnia zroOwnowazone
doswiadczenie muzyczne, po ktérym stuchacze moga spodziewac si¢ zardwno
delikatno$ci, jak i1 emocjonalnosci. Te estetyczne oczekiwania moga wynikaé z
wielokulturowych inspiracji muzyka i jego uznania dla wyrazania ztozonych uczud.

Podsumowujac, unikalne style wykonawcze w interpretacjach dwoch
wybranych utwordw sa wlasciwie odzwierciedleniem indywidualnych cech
psychologicznych, zaplecza kulturowego oraz osobistych doswiadczen wykonawcow.
Stuchacze, odbierajac te wykonania, tworza wlasne muzyczne obrazy w oparciu o
swoje oczekiwania estetyczne i1 subiektywne postrzeganie. Charakterystyczne style
wykonawcow nie tylko wzbogacaja r6znorodnos$¢ wykonan, ale takze odpowiadaja na
zréznicowane potrzeby estetyczne odbiorcéw. Glebsza analiza psychologicznych
uwarunkowan stylow wykonawczych oraz oczekiwan estetycznych publiczno$ci

pozwala lepiej zrozumie¢ $wiat muzycznych interpretacji.

4.3 Stres psychiczny towarzyszacy wyst¢epom

Analizujac interpretacje powyzszych utworéw oraz rdzne scenariusze
wykonawcze mozemy zauwazy¢, ze roznice w srodowisku wykonania i w kontekscie
mu towarzyszacym maja znaczacy wpltyw na ostateczny ksztalt wystepu muzycznego.
Cho¢ nie jesteSmy w stanie jednoznacznie stwierdzi¢, czy Beatrice Harrison
odczuwala niepokd] z powodu ograniczen technicznych podczas nagrywania
Koncertu wiolonczelowego e-moll Edwarda Elgara w 1928 roku, widoczne jest jej
ostrozne podejscie do interpretacji muzyczne;.

Zdenerwowanie i stres u wykonawcoéw to ztozony i powszechny problem,

obejmujacy  czynniki  fizjologiczne, psychologiczne, $rodowiskowe oraz

srodowisko spoteczne. Te oczekiwania wptywaja na sposob rozumienia i oceny dziela oraz na glebi¢ emocjonalne;j
i estetycznej reakcji odbiorcy. W kontekscie wykonania muzycznego oczekiwania estetyczne publiczno$ci moga
obejmowac¢ m.in. doskonato$¢ techniczna, giebi¢ wyrazu emocjonalnego oraz czystos¢ barwy dzwigku.
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spoteczno-kulturowe.

4.3.1 Przyczyny i objawy tremy scenicznej
Psychiczne napigcie i stres wykonawcy to jeden z kluczowych tematow badan

w dziedzinie psychologii muzyki. Li Xiaonuo zauwaza:

Emocje sktadajg si¢ z trzech elementéw: subiektywnych doswiadczen,
zewngtrznych zachowan oraz reakcji fizjologicznej. Emocje 1 uczucia
pelnia  funkcje adaptacyjne, motywacyjne, organizacyjne oraz
sygnalizacyjne. Emocje mozna analizowa¢ na ptaszczyznie takich cech jak
dynamika, intensywnos$¢ i stopien napiecia, ktore mogg przybiera¢ rozne
skrajnodci. Istnieje wiele klasyfikacji emocji, na przyktad podziat na
emocje podstawowe: rados$¢, gniew, smutek, przyjemnos¢, zal, strach,
zaskoczenie itd. W zwigzku z tym mozemy wyr6zni¢ rowniez emocj¢ takg
jak napigcie sceniczne, znane rowniez jako lek przed wystepowaniem lub
trema. Lek, strach to jeden z podstawowych rodzajow emocji®.

Te negatywne emocje nie tylko wplywaja na jako$¢ wykonania, ale moga miec¢ takze
dhlugotrwate negatywne skutki dla kariery zawodowej oraz zdrowia psychicznego
wykonawcy.

Podczas scenicznych interpretacji niemal wszyscy arty$ci do$wiadczaja
napigcia o réznym nasileniu. Vladimir Horowitz, uznawany za jednego z
najwybitniejszych pianistow XX wieku, byt znany nie tylko ze swoich niezwyktych
umiejetnosci technicznych 1 ekspresji muzycznej, ale takze z ekstremalnej
nerwowosci 1 leku przed wystepowaniem. Napiecie, ktore mu towarzyszyto,
odczuwalne byto zaré6wno na poziomie psychicznym, jak i fizycznym. Juz na kilka
dni przed koncertem Horowitz zaczynat czu¢ niepokoj, co prowadzito do bezsennosci
1 utraty apetytu. W dniu wystgpu pocity mu si¢ dtonie, mial przyspieszone bicie serca,
a nawet nudno$ci. Czesto musial wielokrotnie korzysta¢ z toalety, co jest typowa
reakcja fizjologiczng na stres 1 niepokdj. Przed samym koncertem Horowitz
skrupulatnie si¢ przygotowywal: wiele razy stroit fortepian, ¢wiczyt utwory 1
wychodzil na sceng, aby oswoi¢ si¢ z tym miejscem. Czgsto towarzyszyli mu jego
zona i asystenci, ktorzy starali si¢ go uspokoi¢®.

Analizy psychologiczne pokazuja, ze umiarkowany poziom leku i napigcia

moze sprzyja¢ koncentracji. Niektorzy artySci czerpig satysfakcje z adrenaliny

8 Li Xiaonuo, Muzyczna..., op. cit.
8 Harold C. Schonberg, Horowitz: His Life and Music, Nowy Jork 1992.
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towarzyszace] wystepom 1 dzigki temu osiggaja wyjatkowe rezultaty. Jednak nie
wszyscy muzycy dobrze radza sobie z tym rodzajem stresu — wielu zmaga si¢ z jego
negatywnymi skutkami.

Zgodnie z analizag Li Xiaonuo, w ktorej podsumowat wczesniejsze badania
zachodnich psychologdéw dotyczace objawow tremy scenicznej, mozna wyrdzni¢
cztery gldwne obszary oddziatywania stresu: zmiany fizjologiczne (réznorodne
objawy somatyczne, w skrajnych przypadkach prowadzace do dretwienia konczyn lub
biegunki); zmiany psychiczne 1 emocjonalne; problemy poznawcze (utrata
koncentracji, zaburzenia pamigci, brak ekspresji muzycznej); zmiany w zachowaniu
(sztywno$¢ ruchdéw ciata i mimiki)*. Te symptomy czesto prowadzg do obnizenia
jakosci wykonania, a w skrajnych przypadkach moga skutkowa¢ nieudanym
wystepem.

Istnieje wiele badan i teorii na temat przyczyn tremy scenicznej. W$rdd nich
wymienia si¢ lek biorgcy swoje Zrodlo w cechach charakteru wykonawcy, jak rowniez
Igk sytuacyjny wynikajacy z chwilowych emocji i presji w obliczu wykonania.
Niektére badania wskazujg takze na korelacje¢ miedzy poziomem motywacji a
poziomem lgku — im bardziej wykonawca odczuwa wage wystepu i pragnie zagrac¢ jak

najlepiej, tym wyzszy jest poziom napiecia i leku, ktorego dos§wiadcza® *.

4.3.2 Sposoby radzenia sobie ze stresem i ¢wiczenia zwigzane z leczeniem
tremy scenicznej u wykonawcow

Powstawanie napiecia psychicznego jest wynikiem dzialania wielu
roznorodnych czynnikow, a jego zlagodzenie wymaga zastosowania kompleksowych
strategii 1 metod. Wykonywanie muzyki wigze si¢ z nieustannym ruchem ciata, ktory
wymaga zardwno wytrzymatosci fizycznej, jak 1 psychicznej. Podczas dtugotrwatych
¢wiczen napigte partie ciata moga zaczaé sztywnieé, co negatywnie wptyna¢ moze na
koordynacje ruchow i1 w rezultacie prowadzi¢ do wystapienia napi¢cia w grze.
Skutkiem tego moze by¢ ograniczona ekspresja muzyczna, trudnosci w kontrolowaniu
dynamiki (zbyt silne lub zbyt stabe akcentowanie), niestabilne tempo oraz brak
zgrania podczas wspOlpracy z innymi muzykami. Zrelaksowane cialo zazwyczaj

lepiej sobie radzi w czasie wykonywania muzyKki.

8 Ibidem.

% Dianna Kenny, The Psychology of Music Performance Anxiety, Oxford 2011.

8 Ana E. Barbar, The interplay between motivation and performance anxiety in musicians, ,,Psychology of Music”
48(4) 2020, str. 567-582.
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Aby skutecznie zlagodzi¢ napigcie psychiczne mozna stosowaé rdéznorodne
techniki, takie jak ¢wiczenia mentalne, techniki relaksacyjne, prébne symulacje
wystepow, budowanie systemu wsparcia, solidne przygotowanie techniczne,
pozytywne myslenie, czy dtugoterminowa troska o zdrowie psychiczne. Rozwigzanie
problemu tremy scenicznej wplywa pozytywnie na rozwoj zawodowy muzyka i
polepsza jego zdrowie psychiczne. Zrozumienie tego problemu odgrywa rowniez

istotng role w edukacji muzycznej oraz badaniach psychologicznych.

4.3.2.1 Trening Progresywnej Relaksacji

Trening Progresywnej Relaksacji (ang. Progressive Relaxation Training,
PRT), znany réwniez jako progresywna relaksacja migéni, to technika redukcji
napigcia i lgku poprzez stopniowe rozluznianie kolejnych grup migsniowych ciala.
Metoda ta zostata opracowana przez amerykanskiego psychologa Edmunda Jacobsona

w latach 30. XX wieku. Jacobson zauwaza:

Kiedy migénie sg catkowicie zrelaksowane, pozostate czg¢éci ciala rowniez
ulegaja rozluznieniu, a zuzycie energii w organizmie spada. Poziom
napigcia miegs$ni szkieletowych i jego zmiany sa $ciSle zwigzane z
poziomem pobudzenia emocjonalnego. W potaczeniu z treningiem
wyobrazeniowym lub metodami poznawczej restrukturyzacji technika ta
pozwala skutecznie regulowac¢ lgk 1 emocje wykonawcow, co moze
prowadzi¢ do poprawy ich efektywnosci i umozliwi¢ petne wykorzystanie
posiadanych umiejetnosci®’.

Aby rozpoczaé trening progresywnej relaksacji nalezy znalez¢ ciche i
komfortowe miejsce, w ktorym mozna skupi¢ si¢ na ¢wiczeniu bez zadnych zakldcen.
Sesje warto rozpocza¢ kilkoma gltebokimi oddechami, aby wprowadzi¢ ciato w stan
rozluznienia. Nast¢pnie, zaczynajac od konkretnej partii ciata (zwykle od palcow
stop), stopniowo przechodzi si¢ do kolejnych grup migsniowych, przesuwajac si¢ ku
gorze. W praktyce kazda grupe mies$ni napina si¢ na okoto 5-10 sekund (koncentrujac
si¢ na tym napigciu), a nastgpnie powoli rozluznia przez okoto 20 sekund
(koncentrujac si¢ na uczuciu relaksu). Proces obejmuje wszystkie gtowne grupy
mig$niowe, w tym miesnie stop, nodg, brzucha, klatki piersiowej, ramion, barkéw i

twarzy. Podczas calej sesji treningowej nalezy utrzymywaé powolny i gteboki oddech,

8 Yu-Lun Gerke Yang, Badania nad psychologicznymi i fizjologicznymi aspektami zachowari w wykonawstwie
instrumentalnym (Qiyue biaoyan xinli yu shengli xingwei yanjiu), Akademia Sztuki w Nankinie (Nanjing Yishu
Xueyuan), praca doktorska, maj 2021, s. 40.
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co powinno w dodatkowy sposéb wzmocni¢ efekt rozluznienia. Dzigki regularnej
praktyce napinania i1 rozluzniania mie$ni osoba stosujaca PRT uczy si¢ lepiej
rozpoznawac sygnaly napigcia w ciele i skuteczniej je tagodzicé.

Trening progresywnej relaksacji znajduje szerokie zastosowanie w leczeniu
zaburzen Igkowych, bezsenno$ci, nadci$nienia i1 przewleklego bolu. Badania
wykazuja, Ze regularna praktyka tej metody obniza aktywno$¢ uktadu wspotczulnego,
a podnosi aktywno$¢ uktadu przywspoiczulnego, co pozwala szybciej osiggaé stan
relaksacji w sytuacjach stresowych oraz poprawia kontrole nad emocjami i jako$¢

snu®.

4.3.2.2 Metoda systematycznego odwrazliwiania

Systematyczne odwrazliwianie (ang. Systematic desensitization) to metoda
terapii behawioralnej, polegajaca na stopniowym wystawianiu jednostki na bodzce
wywotujace Igk lub niepokdj, w potaczeniu z technikami relaksacyjnymi, aby
zredukowa¢ lub wyeliminowaé niepozadane reakcje emocjonalne. Metode te
opracowal Joseph Wolpe w latach 50. XX wieku. Jej teoretyczne podstawy opieraja
si¢ na warunkowaniu i zasadzie wzajemnego hamowania. W konteks$cie wykonania
muzycznego systematyczne odwrazliwianie moze by¢ stosowane, aby pomodc
wykonawcom zredukowaé lub wyeliminowac tremg. Polega ono w tym wypadku na
stopniowym wystawianiu muzyka na sytuacje zwigzane z wystgpowaniem, i
jednoczesnym stosowaniu technik relaksacyjnych, co prowadzi do minimalizacji
reakcji lekowych.

Na poczatku, pod kierunkiem profesjonalnego terapeuty, wykonawca
identyfikuje 1 sporzadza list¢ wszystkich sytuacji, ktére moga wywolywac¢ Igk, a
nastgpnie uszeregowuje je od najmniej do najbardziej stresujacych, tworzac tzw.
,hierarchi¢ lgku”. Przykladowo, najmniej stresujgca sytuacja to samotna proba w
domu, podczas gdy najbardziej stresujaca moze by¢ wykonanie na zywo przed
setkami widzow. Wykonawca uczy si¢ 1 ¢wiczy technikg¢ relaksacyjng, taka jak
progresywna relaksacja migsni, aby w trakcie ekspozycji na sytuacje lekowe potrafic
szybko osiggna¢ stan rozluznienia.

W trakcie terapii wykonawca zaczyna od catkowicie zrelaksowanego stanu,

wyobrazajac sobie najmniej stresujacg sytuacje z hierarchii, na przyktad gr¢ w domu

8 Ewa Ferendiuk, Progressive Muscle Relaxation According to Jacobson in Treatment of the Patients with
Temporomandibular Joint Disorders, ,,Folia Medica Cracoviensia” tom 59 nr 3, 2019, str. 113-122.
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w samotno$ci. Gdy potrafi utrzymac stan relaksu bez wyraznej reakcji lekowej,
przechodzi do wyobrazania sobie bardziej wymagajacych sytuacji, takich jak granie w
domu i nagrywanie wykonania na wideo. Proces ten jest powtarzany, stopniowo
zwiekszajac intensywno$¢ sytuacji — od wystepéw na matych spotkaniach, przez gre
na zajgciach muzycznych, mate publiczne koncerty, az po wykonywanie na zywo
przed duza publicznoscig. Dzigki temu stopniowemu wystawianiu si¢ na stresujace
sytuacje i w potaczeniu z towarzyszacym temu procesowi relaksacyjnym ¢wiczeniom
reakcje lgkowe 1 obawy wykonawcy stopniowo stabng lub catkowicie znikajg.
Systematyczne odwrazliwianie okazato si¢ skuteczng metodg terapii w
kontekscie wystgpdw muzycznych, znaczaco zwigkszajac pewnos¢ siebie 1 ekspresje
artystow, pozwalajac im czué si¢ swobodniej podczas gry®. Metoda ta jest rOwniez
szeroko stosowana w leczeniu roznych zaburzen lekowych, w tym fobii, lgku
spotecznego oraz zaburzen obsesyjno-kompulsywnych. Jej skuteczno$¢ zostata
potwierdzona w licznych badaniach klinicznych, a sama metoda jest uznawana za

bezpieczng i efektywng forme psychoterapii.

% Dianna T. Kenny, Performance Anxiety in Musicians: A Review of Literature, ,,Australian Journal of
Psychology”, 63(1), 1-8, 2011, str. 5.
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Podsumowanie

Kazdy wykonawca rozumie i interpretuje sztuk¢ na swoj unikalny sposob. Te
interpretacje moga rézni¢ si¢ od oryginalnej wizji tworcy dzieta. Dlatego doglebne
porownanie 1 omowienie réznorodnych interpretacji dziel muzycznych, analiza
wplywu réznych $rodowisk wykonawczych na artyste oraz badanie czynnikow
mogacych wptyna¢ na jego wykonanie maja nie tylko wysoka warto$¢ badawcza, ale
takze sg kluczowe dla zrozumienia ztozonosci wykonania muzycznego. Skupiajac si¢
na Koncercie wiolonczelowym e-moll Edwarda Elgara oraz na Sonacie na skrzypce
(wiolonczelg) i fortepian A-dur Césara Francka — dwoch arcydzietach muzyki
romantycznej — dostrzegamy, ze utwory te sg nie tylko bogate pod wzglgdem tresci
muzycznej, ale réwniez oferuja szerokie mozliwosci badawcze w konteks$cie praktyki
wykonawczej. Interpretacja tych dziet nie ogranicza si¢ do wiernego odtworzenia nut,
lecz stanowi wyraz indywidualnego stylu, emocjonalnej ekspresji i1 artystycznej wizji
wykonawcy. Analizujac rdézne wykonania, mozemy doceni¢ nie tylko subtelne
podejscie artystow do detali muzycznych, ale takze ich emocjonalne zaangazowanie
oraz glebokie zrozumienie duchowego wymiaru kompozycji. Kazde wykonanie jest
swoistym dialogiem miedzy artysta a dzietem, odzwierciedlajgcym jego osobiste
doswiadczenia, kontekst kulturowy oraz artystyczne ambicje.

Dodatkowo, zmienne warunki wykonania — takie jak ro6znice w $rodowisku
danego wykonania (np. przej$cie z nagrania studyjnego do sali koncertowej) lub
wykonanie przed réznymi grupami publicznosci — moga wptywac na interpretacje
wykonawcy. Takie zmiany mogg pobudzaé¢ kreatywno$¢, ale rowniez generowac
dodatkowy stres. Analiza tych czynnikow pozwala lepiej zrozumie¢ zaréwno
artystyczny, jak i techniczny aspekt wykonania muzycznego, a takze sposob, w jaki
muzycy dostosowujg swoje strategie do réznych kontekstow. Podsumowujac,
doglebne badanie interpretacji utworéw muzycznych nie tylko wzbogaca nasza
wiedze o samych kompozycjach, ale takze pomaga zrozumie¢ ztozono$¢ sztuki
wykonawczej, dzieki czemu mozemy petniej doceni¢ kazda interpretacje artysty na
scenie.

W pierwszych dwoch rozdziatach niniejszej pracy przeanalizowano zyciorysy
tworcow oraz spoteczno-kulturowe czynniki, ktore oddziatywaty na powstanie dwoch

omawianych dziet: Koncertu wiolonczelowego e-moll Edwarda Elgara oraz Sonaty na
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skrzypce i fortepian A-dur Césara Francka. Nastepnie szczegélowo oméwiono forme,
cechy kompozycyjne oraz orkiestracje obu utworow. Przeprowadzono takze analizg
trzech kanonicznych interpretacji kazdej kompozycji, poréwnujac je pod katem
tempa, dynamiki oraz wykreowanych w nich obrazéw muzycznych. Na podstawie tej
analizy mozna dostrzec, ze ten sam utwér moze by¢ przedstawiony na wiele réznych
sposobdw, a czynniki wplywajace na interpretacje sa niezwykle ztozone.

W  trzecim rozdziale omoéwiono techniki wykonawcze, ktére nalezy
uwzgledni¢ podczas interpretacji, 1 zilustrowano je przyktadami. Przeanalizowano
wplyw takich elementow jak wibracja 1 sztuka operowania smyczkiem na barwg
dzwieku 1 budowanie obrazu muzycznego. W trzeciej czesci rozdziatu, odnoszac si¢
do problemu ,nietozsamos$ci” w estetyce muzycznej objasniono, ze dzieto
wykonawcy nie jest tozsame z dzietem kompozytora.

W ostatnim rozdziale, w nawigzaniu do omawianych wcze$niej czynnikdw,
przeanalizowane zostaly wptywy réznych warunkéw wykonawczych na interpretacje
artysty. Z perspektywy psychologii muzyki zbadano czynniki psychologiczne oraz
estetyczne oczekiwania lezagce u podstaw rdznic miedzy poszczegdlnymi
interpretacjami wykonan tych dziel. Na koncu autorka omowita zrddta napigcia
psychicznego u wykonawcow oraz zaproponowata metody jego ztagodzenia.

Muzyczne wykonanie mozna postrzega¢ jako nieprzerwang sekwencj¢ ruchow
ciala 1 gestow, ktéra stawia przed wykonawca wyjatkowo wysokie wymagania
zarowno pod wzgledem fizycznym, jak i psychicznym. Analizowane w tej pracy
wybrane interpretacje stanowig doskonaty przyktad harmonijnej koordynacji ciata,
umystu 1 duszy. Zrozumienie procesu powstawania tych interpretacji oraz czerpanie z
nich nauki ma ogromne znaczenie dla rozwoju zawodowego autorki niniejszej pracy,
a takze otwiera szerokie mozliwosci refleksji i inspiracji dla innych muzykow. To
wlasnie jest jedng z najcenniejszych wartosci, ktore niesie ze sobg niniejsza praca.

Muzyczne wykonanie to ztozona forma sztuki, ktéra wymaga od wykonawcy
nie tylko precyzji technicznej, ale takze szczero$ci emocjonalnej, stabilnosci fizycznej
oraz wytrwato$ci psychicznej. Kazdy udany wystep jest rezultatem wielogodzinnych
¢wiczen, ciagglych poprawek i glebokiego zaangazowania emocjonalnego. Analiza
interpretacji zawarta w niniejszej pracy pozwala lepiej zrozumie¢, w jaki sposob
arty$ci tacza techniczne umiejetnosci, zrozumienie muzyki, wyrazanie emocji i swoj
indywidualny styl, tworzac dla stuchaczy niepowtarzalne doswiadczenie muzyczne.

Dodatkowo, analiza tych interpretacji pomaga zrozumie¢, jak wykonawcy pokonuja
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fizyczne 1 psychiczne wyzwania, jak utrzymujg koncentracje i1 ekspresje pod presja
oraz w jaki sposob dzigki ¢wiczeniom i systematycznemu wykonywaniu udoskonalaja
swoje umiejetnosci. Te dos§wiadczenia stanowig cenne zrodto wiedzy dla wszystkich,
ktorzy pragna doskonali¢ si¢ w muzycznej ekspresji. Doglebna analiza i zrozumienie
omawianych tu wykonan nie tylko pozwala lepiej doceni¢ ich artystyczny wymiar, ale
takze uczy, jak przeksztalci¢ site ciata i umystu w site muzyki, co jest przeciez
glownym celem muzycznego wykonania i marzeniem kazdego, kto ksztalci si¢ w tej

dziedzinie.
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